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ZEITSCHRIFT FÜR NEUE MUSIK 


Heft 2 / 25. Jahr “ Februar 1958 


Dialoge: Igor Strawinsky — Robert Craft 


Kommen Ihnen musikalische Einfälle wahllos zu beliebigen Tages- oder Nachtzeiten? 


Einfälle kommen mir meist während des Komponierens. Wenn ich mich nicht mit meiner Arbeit 
beschäftige, stellen sie sich nur selten ein. Es stört mich immer, wenn sie mir ins Ohr kommen, 
während mein Bleistift nicht zur Hand ist, so daß ich gezwungen bin, mir selbst ihre Intervalle 
und ihren Rhythmus zu wiederholen, um sie im Gedächtnis zu behalten. Es ist für mich sehr 
wichtig, Musik in der Tonhöhe festzuhalten, in der ich sie das erste Mal gehört habe; wenn ich 
aus irgendwelchen Gründen transponiere, so besteht die Gefahr, daß die Frische des ersten 
Kontakts verlorengeht und daß ich Schwierigkeiten habe, ihren Reiz wiederzuerlangen. 


Manchmal ist mir Musik im Traum erschienen, aber nur bei einer einzigen Gelegenheit war ich in 
der Lage, sie niederzuschreiben. Das war während der Arbeit an L’Histoire du Soldat, und ich 
war vom Resultat überrascht und beglückt. In diesem Traum erschien mir nicht nur die Musik, 
sondern auch die Person, die sie spielte. Eine junge Zigeunerin saß am Straßenrand. Sie hatte ein 
‚Kind im Schoß, dem sie auf einer Geige etwas vorspielte. Das Motiv, das sie immer wiederholte, 
benötigte die ganze Länge des Bogens oder, wie man französisch sagt, „avec toute la longueur de 
 Yarchet“. Das Kind war von der Musik sehr begeistert und klatschte in seine kleinen Hände. Auch 
ich freute mich sehr, freute mich besonders darüber, daß ich mich dieser Musik erinnern konnte. 
Mit großer Freude habe ich das Motiv in das „Petit Concert” eingefügt. 


49 


u EN 
Glauben Sie, daß die musikalische Form irgendwie etwas mit Mathematik zu tun hat? 


Auf jeden Fall steht sie der Mathematik näher als der Literatur — vielleicht nicht der Mathematik R 


selbst, aber sicherlich dem mathematischen Denken und den mathematischen Beziehungen (wie 
irreführend sind alle literarischen Beschreibungen der musikalischen Form!). Ich sage nicht, daß 
die Komponisten in Gleichungen und Zahlentabellen denken, oder daß man mit solcherlei Dingen 
in der Lage sei, die Musik klarer darzustellen. Aber die Denkweise der Komponisten — meine 
eigene Denkweise — ist, so scheint es mir, nicht sehr verschieden von mathematischem Denken. 
Schon als Student war ich mir der Ähnlichkeit dieser beiden Gebiete bewußt; Mathematik war 
übrigens auch das Fach, das mich in der Schule am meisten interessierte. Musikalische Form ist 
mathematisch, weil sie ideell ist. Form ist immer ideell, sei sie nun — wie Ortega y Gasset schreibt 
— „ein Bild der Erinnerung oder eine Konstruktion von uns”. Wenn sie auch mathematisch sein 
mag, so soll ein Komponist doch nicht nach mathematischen Formeln suchen. 


II 
Welche Rolle spielt die Theorie in der musikalischen Komposition? 


Sie ist nachträgliche Erkenntnis. Sie selbst existiert nicht, nur die Kompositionen existieren, von 
denen sie abgeleitet wird. Oder — falls das nicht ganz zutrifft — hat sie nur eine nebensächliche 
Existenz, die machtlos ist, schöpferisch zu sein oder auch nur sich zu rechtfertigen. Nichtsdesto- 
weniger verlangt Komposition eine tiefe Erkenntnis gerade dieser Dinge. 


IV 


Kein Komponist mußte sich so wie Sie mit dem Problem der Übersetzung gesungener Texte aus- 
einandersetzen. Können Sie darüber etwas sagen? 


Man kann Libretti und Texte ruhig in Übersetzungen veröffentlichen, Zusammenfassungen und 
Inhaltsangaben von Stücken im voraus verbreiten, die Vorstellungskraft sich daran entzünden 
lassen — aber den Klang und die Betonung der Worte, die zu ganz bestimmter Musik an ganz 
bestimmten Stellen komponiert wurden, sollte man nicht verändern. Das Bedürfnis, „zu wissen, 
was gesungen wird“, kann jedenfalls nicht immer dadurch befriedigt werden, daß man ein Werk 
in seiner Muttersprache hört, vor allem nicht, wenn diese Sprache zufällig Englisch ist. Auf jeden 
Fall fehlt in Amerika eine Schule für das Singen in englischer Sprache; es scheint, als ob bei 
einigen amerikanischen Opernaufführungen in Englisch die Sänger nicht alle in derselben Sprache 
singen. Die Übertragung des „Inhalts“, die der Übersetzer als seine Existenzberechtigung ansieht, 
ist nur ein Teil des Ganzen. Die Übersetzung verändert den Charakter eines Werkes und zerstört 
seine kulturelle Einheit. Ist das Original in Versen geschrieben, so kann es — vor allem bei einer 
an inneren Reimen reichen Sprache — nur in einer sehr freien Art adaptiert, keinesfalls 
aber übersetzt werden (im Englischen bestenfalls von Auden; Brownings Gedicht „I could favor 
you with sundry touches” ist ein gutes Beispiel dafür, wie außerordentlich Doppelreime im Eng- 
lischen klingen können). Adaption bedeutet Übertragung der kulturellen Sphäre und bewirkt das, 
was ich als Zerstörung der kulturellen Einheit bezeichne. So klingt ein italienisches Presto auf 
englisch fast immer wie Gilbert und Sullivan. Das könnte allerdings auch die Schuld meines 
russisch geborenen und amerikanisch naturalisierten Ohres sein oder die mangelnde Vertrautheit 
mit anderen Epochen der englischen Oper (falls es nach Purcell und vor Britten andere Perioden 
der englischen Oper gab). Ein Beispiel einer Text und Musik zerstörenden Übersetzung findet sich 
im Schlußteil meines Renard. Der besagte Abschnitt — ich nenne ihn ein „pribaoutki” — erfordert 
eine Schnelligkeit und Akzentuierung, die im Russischen ganz natürlich ist (jede Sprache hat 
charakteristische Tempi, die teilweise die musikalischen Tempi und den Charakter eines Stückes 
bestimmen). Keine Übersetzung dieser Passage kann das übertragen, was ich musikalisch mit der 
Sprache gemacht habe. Aber es gibt viele solcher Beispiele in meiner russischen Vokalmusik; ich 
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werde hierdurch so irritiert, daß ich es vorziehe, diese Stücke entweder auf russisch oder über- 
haupt nicht zu hören. Glücklicherweise ist dem Lateinischen immer noch erlaubt, die Grenzen 
zu überschreiten — zumindest hat bis jetzt noch niemand den Versuch gemacht, meinen Oedipus, 
meine Psalmensinfonie, mein Canticum und meine Messe zu übersetzen. Die Aufführung von 
Werken in ihrer Originalsprache ist meiner Meinung nach ein Zeichen reicher Kultur. Vom musi- 
kalischen Standpunkt aus ist Babel ein Segen. 


V 


Halten Sie es für wahrscheinlich, daß das Meisterwerk der kommenden Dekade in serieller 
Technik komponiert wird? 


Bei Meisterwerken ist nichts wahrscheinlich, am wenigsten, ob es sie überhaupt geben wird. 
Nichtsdestoweniger ist anzunehmen, daß dem Komponisten mit der am höchsten entwickelten 
Sprache ein Meisterwerk gelingen wird. Diese Sprache ist im Moment seriell, und obwohl ihre 
derzeitige Entwicklung tangential zu einer noch nicht überschaubaren Evolution sein könnte, spielt 
das für uns keine Rolle. Ihre Möglichkeiten haben die gegenwärtige Sprache bereichert und unsere 
Perspektive auf diesem Gebiet verändert. Entwicklungen einer Sprache können nicht leichtfertig 
beiseite geschoben werden. Der Komponist, der es versäumt, davon Notiz zu nehmen, könnte von 
der Hauptströmung abgetrieben werden. Auch, wenn wir von Meisterwerken absehen, scheint 
mir, daß die Neue Musik seriell sein wird. 


VI 
Was halten Sie von „elektronischer Musik“? 


‚Ich glaube, daß das Material begrenzt ist. Genauer: in den Beispielen „elektronischer Musik“, die 
ich gehört habe, haben die. Komponisten nur ein sehr begrenztes Material vorgeführt. Das ist 
überraschend, da die Möglichkeiten bekanntlich astronomisch sind. Mein anderer Einwand ist, 
daß die kürzesten Stücke „elektronischer Musik“ endlos scheinen und wir innerhalb dieser Stücke 
keine Zeitkontrolle fühlen. Daher ist das Ausmaß der Wiederholung — der scheinbaren oder der 
wirklichen — übermäßig. 

Meiner Meinung nach machen die Komponisten „elektronischer Musik“ einen Fehler, wenn sie 
weiterhin assoziative Geräusche in der Art der „musique concrete” verwenden. In Stockhausens 
Gesang der Jünglinge, einem Werk, das eine starke Persönlichkeit und ein untrügliches Gefühl 
für die Materie erkennen läßt, gefällt mir die Art, wie der Klang herabsinkt, als käme er aus dem 
Jenseits. Aber die blubbernden Ausblendegeräusche und vor allem die Orgel halte ich für inkon- 
gruente Elemente. Natürlich können auch Geräusche Musik sein. Aber dann sollten sie nicht 
assoziativ sein; Musik an sich „bedeutet“ nichts. 

Was mich bis jetzt am meisten an der „elektronischen Musik“ interessiert, ist ihre Notation, die 
„Partitur“. 

Vu 


Ist Ihnen irgendeine neue Entwicklung auf dem Gebiete des Rhythmischen aufgefallen? 


Die Kontrolle des Zeitmaßes — falls das Zeitmaß zur Rubrik „Rhythmus“ zählt — im zentralen 
Teil von Le Marteau sans Maitre ist eine wichtige Neuerung. In diesem Teil wird der Takt zu 
einer metronomisch fixierten schnellen bzw. langsamen Grundgeschwindigkeit beschleunigt 
bzw. verlangsamt, wobei unterwegs für die „Reise“-Geschwindigkeit genaue Angaben gemacht 
werden. Dies erstreckt sich bis zum kontrollierten Ritardando und Accelerando. Solche Kon- 
trollen ermöglichen eine neue und wunderbar geschmeidige Art von Musik. Voraussetzung ist 
natürlich, daß sie ebenso systematisch angewendet wird wie im „Marteau“, wo man sich nie in 
einem Tempo, sondern stets auf dem Weg zu einem Tempo befindet. 

‘ Die freien, aber koordinierten Kadenzen in Stockhausens Zeitmaßen (seine Gruppen für drei 
Orchester habe ich noch nicht gehört) sind ebenfalls eine rhythmische Neuerung von großem Wert. 
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Juan Gris: _ 
Violine und Gitarre 


Ol, 1913 


Man dachte ursprünglich, daß die Ensembletechnik mit solcher Musik nicht Schritt halten könnte, | 
aber Boulez hat bei seiner Schallplattenaufnahme der Zeitmaße alle Schwierigkeiten erstaunlich 4 
gut gelöst. 

Zur Erforschung der Möglichkeiten variabler Metren haben die jungen Komponisten nur sehr 
wenig beigetragen. Tatsächlich habe ich keinen Fortschritt in dem halben Jahrhundert gesehen, e 
seitdem Le Sacre du printemps — wenn ich dieses Werk hier erwähnen darf — geschrieben wurde. - 


VIN 
Glauben Sie, daß Ihr Zeitbegriff für die Musik, die Sie heute komponieren, derselbe ist wie für 
Ihre Musik vor fünfunddreißig Jahren (Mavra, Klaviersonate, Klavierkonzert, Apollo usw.)? 


Meine vergangenen und gegenwärtigen Zeitbegriffe können nicht dieselben sein. Ich weiß, daß 
Teile meines Agon dreimal soviel Musik enthalten wie manches andere meiner Werke von gleicher 
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Dauer. Naturgemäß verändert eine neue Forderung nach größerem In-die-Tiefe-Hören die Zeit- 
perspektive. Vielleicht ist auch die Gedächtnisfunktion bei einem nicht tonal entwickelten Werk 
(tonal, aber nicht im Sinne des 18. Jahrhunderts) verschieden. In einem tonalen Werk sind wir 
fortwährend zeitlich lokalisiert, während wir ein polyphones Werk nur „durchschreiten” können, 
sei es nun Josquins Messe „Hercules Dux Ferrariae” oder ein seriell komponiertes, nicht tonales 


Werk. 


IX 


Finden Sie irgendwelche Ähnlichkeit zwischen den Zeitbegriffen orientalischer Musik und gewis- 
sen jüngsten Beispielen serieller Musik? 


Ich glaube nicht, daß irgend etwas in der Beschaffenheit der seriellen Idee die Reihe in ihrem 
Wesen „orientalisch” macht. Schönberg selbst war natürlich ein Kabbalist, aber das ist nur eine 
persönliche Voreingenommenheit. Wir alle haben in seriellen Werken — z. B. in Le Marteau 
sans Maitre — eine Monotonie (nicht in irgendeinem abschätzenden Sinne) bemerkt, die wir 
„orientalisch“ nennen. Aber die Art von Monotonie, an die wir dabei denken, ist für viele Arten 
polyphoner Musik charakteristisch. Unsere Vorstellung von „orientalisch” ist hauptsächlich eine 
Assoziation in bezug auf die Instrumentation, aber auch auf rhythmische und melodische Flos- 
keln — in der Tat eine sehr oberflächliche Art der Assoziation. Ich selbst habe nichts Orienta- 
lisches, vor allem keine Zeitmaßstäbe für orientalische Musik. Meine Einstellung gleicht vielmehr 
der von Henri Micheaux: im Orient komme ich mir als ein Barbar vor — jenes ausgezeichnete 
Wort, das die attischen Griechen erfanden, um Leute zu bezeichnen, die ihnen nicht in attischem 
Griechisch antworten konnten. 


x 
Die jungen Komponisten erforschen die Dynamik; welche neuen Verwendungsarten können wir 
davon erwarten? 


Ein Beispiel für die uns vorschwebende dynamische Verwendungsart findet sich in Stockhausens 
Zeitmaßen. In Takt 187 dieses Stückes wird ein Akkord in allen fünf Instrumenten ausgehalten. 
Die Intensitäten der einzelnen Instrumente verändern sich jedoch fortlaufend während der Dauer 
des Akkords: die Oboe beginnt ppp und macht gegen Ende ein kurzes Crescendo zum p; die 
Flöte beginnt p und diminuiert langsam, crescendiert dann etwas schneller zum p zurück, bei 
dem es während des letzten Drittels des Taktes bleibt; das Englischhorn crescendiert langsam, 
dann schneller vom ppp zum mp und diminuiert symmetrisch; die Klarinette bleibt zunächst in p 
und diminuiert dann langsam. 

Diese Auswertung der Dynamik ist natürlich nicht neu — die serielle Anwendung der Dynamik, 
auch die der Artikulation (ein verwandtes und ebenso wichtiges Element) wird bereits in Weberns 
Konzert für neun Instrumente klar angedeutet. Aber ich glaube, daß elektronische Instrumente, 
vor allem elektronische Kontrolle, in dieser Hinsicht noch viel weiter gehen können. Ich selbst 
verwende die Dynamik zu verschiedenen Zwecken und auf verschiedene Arten, aber immer zur 
Betonung und Artikulation musikalischer Ideen: ich habe sie nie für sich selbst ausnutzbar 
betrachtet. In Stücken wie etwa dem Tenor-Ricercare meiner Kantate ignoriere ich die Klang- 
stärke fast völlig. Vielleicht haben mir meine Erfahrungen als Interpret klargemacht, daß die 
äußeren Umstände so verschiedenartig sind, und daß man eigentlich für jede Aufführung jede 
Partitur neu bezeichnen müßte. Eine allgemeine Skala dynamischer Beziehungen — eine absolute 
Dynamik gibt es nicht — muß jedoch deutlich in der Vorstellung des Interpreten vorhanden sein. 
Die Modifizierungen eines sich beständig verändernden dynamischen Registers sind meiner 
Musik fremd. Ich atme nicht bei jeder Phrase in Ritardandi und Accelerandi, in Diminuendi und 
Crescendi. Unendlich feine Abstufungen — Pianissimi an und jenseits der Hörgrenze — sind mir 
verdächtig. Die Struktur meiner Musik stützt sich nicht auf Dynamik, obwohl meine „Expression“ 
davon Gebrauch macht. In diesem Punkt unterscheide ich mich grundsätzlich von Webern. 
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xl 
Möchten Sie den jungen Komponisten irgendwelche Warnungen geben? 


Entweder ist man Komponist, oder man ist keiner; die Begabung, die ihn dazu machte, kann er 
weder erlernen noch erwerben. Auf jeden Fall — ob er sie hat oder nicht — benötigt er nichts, 
was ich ihm noch sagen könnte. Ein Komponist wird dann wissen, daß er tatsächlich einer ist, 
wenn ihm das Komponieren wirklich Appetit macht, dessen genaue Grenzen er erkennt, nachdem 
er ihn befriedigt hat. Ebenso wird er wissen, daß er keiner ist, wenn er nur das „Verlangen zu 
komponieren“ oder den „Wunsch, sich selbst in Musik auszudrücken“, verspürt. Diese Gelüste 
bestimmen Bedeutung und Ausmaß. Sie sind mehr als Ausdruck der Persönlichkeit, sie sind in 
der Tat unentbehrliche menschliche Maßstäbe. In vielen neuen Werken allerdings fühlen wir 
diese Dimensionen nicht, weshalb es scheint, als ob wir sie nur berühren und wegrennen, wie 
der Muschik, der auf die Frage, was er als Zar machen würde, antwortete: „Ich würde hundert Rubel 
stehlen und so schnell wie möglich davonlaufen.“ Ich möchte die jungen Komponisten, vor allem 
die Amerikaner, auch vor der Lehrtätigkeit an Universitäten warnen. Die Universitäten sind ein 
wertvoller Faktor des amerikanischen Musiklebens, aber sie sind nicht die geeignete Basis für 
einen Komponisten. Die vielen jungen Leute an den Universitäts-Fakultäten, die Musik schreiben 
und denen es nicht gelingt, Komponisten zu werden, können selbstverständlich nicht ihre 
Universitätsausbildung dafür verantwortlich machen, denn es gibt für den wirklichen Kompo- 
nisten überhaupt kein Rezept. Es ist nun einmal so, daß Lehren nicht das richtige Äquivalent für 
einen Komponisten ist, wenn er nicht komponiert. Der wirkliche Komponist denkt die ganze Zeit 
über sein Werk nach. Er ist sich dessen nicht immer bewußt, aber später wird es ihm klar, wenn 
er plötzlich weiß, was er machen will. 


XI 
Was bedeutet „Aufrichtigkeit” für Sie? 


Ein sine qua non, was gleichzeitig zu nichts verpflichtet. Die meisten Künstler sind ohnehin auf- 
richtig, und die meiste Kunst ist schlecht — wenn auch manche unaufrichtige (aufrichtig unauf- 
richtige) Kunst natürlich ganz gut ist. Der Glaube, aufrichtig zu sein, ist jedoch nicht so gefährlich 
wie die Überzeugung, im Recht zu sein. Wir alle fühlen uns im Recht; aber vor zwanzig Jahren 
fühlten wir genau so, und heute wissen wir, daß wir damals nicht immer recht hatten. 


XII 
Was bedeutet „Genie” für Sie? 


Genau genommen, eine „pathetische” Bezeichnung. Oder, auf dem Gebiet der Literatur, ein 
Schlagwort, benutzt von Leuten, die nicht wert sind, daß man sich vernünftig mit ihnen ausein- 
andersetzt. Ich hasse dieses Wort als literarischen Terminus und kann es in schöngeistigen 
Büchern nicht ohne Unbehagen lesen. Falls es noch nicht im „Lexikon der Gemeinplätze” (Dic- 
tionnaire des id&es resues) steht, so sollte es dort aufgenommen werden mit der automatischen 
Antwort: „Michelangelo“ und „Beethoven“. 


XIV 


Wurde Ihre Meinung über Schöner und seine historische Stellung durch die jüngsten Ver- 
öffentlichungen seiner unvollendeten Werke beeinflußt? 


Schönbergs Reichweite wird durch sie beträchtlich erweitert, aber ich glaube, seine Stellung bleibt 
dieselbe. Doch wird jedes neuentdeckte Werk eines Meisters das Urteil über ihn in einzelnen 
Punkten wieder herausfordern — wie Eliot sagt, daß Dantes weniger bedeutende Werke Interesse 
verdienen, weil sie eben von Dante sind, so ist auch alles von Schönberg, sei es nun ein Früh- 
werk, wie das Streichquartett von 1897, oder ein Arrangement, wie die Fassung des Barbiers 

von Sevilla für zwei Klaviere (1900), für uns deshalb von Interesse, weil es von Schönberg ist. 
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IGOR STRAWINSKY 


Am interessantesten unter den unvollendeten Werken sind die 1911 komponierten drei Stücke 
für ein Ensemble von Soloinstrumenten. Sie zwingen uns, aufs neue zu bedenken, wie sehr 
Webern hinsichtlich des instrumentalen Stils und der Dimension des kurzen Stückes Schönberg 
verpflichtet ist. Die Modernen Psalmen von 1950/51, das zuletzt geschriebene der unvollendeten 
Werke, zeigen, daß Schönberg bis zu seinem Tode unablässig nach neuen Wegen forschte und 
nach neuen Gesetzen in der seriellen Musik suchte. Unter den nachgelassenen Veröffentlichungen 
ist Moses und Aron eine Kategorie für sich: während die anderen Werke unvollendet sind, ist 
Moses und Aron zwar ebenfalls unvollendet, aber vollständig — wie gewisse Erzählungen von 
Kafka, deren Vorwurf einen Schluß im üblichen Sinne unmöglich macht. Moses und Aron ist das 
umfangreichste Werk des reifen Schönberg, gleichzeitig auch das letzte, das er in Europa schrieb. 
Es verändert jedoch nicht unsere Ansicht über seine historische Stellung. Die Jakobsleiter bzw. 
die etwa sechzig aufführbaren Takte dieses Werkes könnten dies vielleicht noch tun: sie ent- 
standen in Schönbergs wichtigster Übergangsperiode und sind tatsächlich die einzige bezeich- 
nende Komposition aus den Jahren 1915—1922. 


Schönbergs Gesamtwerk hat zuviel schwache Seiten, als daß wir es als Ganzes erfassen könnten. 
So sind z. B. fast alle seine Texte erschreckend schlecht, manche davon in solchem Maße, daß 
man entmutigt wird, die Musik aufzuführen. Auch seine Orchestrationen von Bach, Händel und 
Brahms unterscheiden sich von typisch kommerziellen Orchestrationen nur durch die Überlegen- 
heit des handwerklichen Könnens: Schönbergs Absichten sind nicht besser. In der Tat zeigt seine 
Händel-Bearbeitung deutlich, daß er nicht in der Lage war, Musik von „begrenztem harmo- 
nischen Bereich“ zu würdigen, und man hat mir erzählt, daß er die. englischen Virginalisten, ja 
überhaupt jede Musik ohne „harmonische Entwicklung” für primitiv hielt. Sein Expressionismus 
ist mehr als naiv, beispielsweise in den Anmerkungen für Beleuchtungseffekte in der Partitur 
der Glücklichen Hand. Seine späten tonalen Werke sind so langweilig wie die von Reger, denen 
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sie ähnlich sind, oder die von Cesar Franck. Das viertönige Motiv in der Ode an Napoleon könnte 


von Cesar Franck sein. Seine Unterscheidung zwischen „inspirierter Melodie“ und ausschließ- 
licher „Technik“ ist (Gegenüberstellung von „Herz“ und „Verstand”) gekünstelt, und das 
Beispiel, das er für die erste Kategorie angibt — das Unisono-Adagio im vierten Streichquartett — 
macht mich schaudern. 


Wir — und damit meine ich die Generation, die heute sagt „Webern und ich“ — sollten uns nur 
der vollkommenen Werke erinnern: Fünf Stücke für Orchester (sie ausgenommen, könnte ich 
auf die ersten neunzehn Opuszahlen verzichten), Herzgewächse, Pierrot, Serenade und Orchester- 
variationen. Dank dieser Werke zählt Schönberg zu den großen Komponisten. Noch lange Zeit 
werden sich die Musiker an ihnen orientieren. Sie bilden zusammen mit einigen wenigen Werken 
nicht allzuvieler Komponisten die wahre Tradition. 


xV 
Kannten Sie Bartök persönlich? 


Ich traf ihn wenigstens zweimal in meinem Leben, einmal in den zwanziger Jahren in London, 
später, Anfang der vierziger Jahre,.in New York. Beide Male hatte ich keine Gelegenheit, ihn 
näher kennenzulernen. Ich wußte, daß er ein bedeutender Musiker war, hatte erstaunliche Dinge 
über die Sensibilität seines Gehörs erfahren und beugte mich zutiefst vor seiner Religiosität. 
Jedoch konnte ich nie seine lebenslängliche Vorliebe für die ungarische Folklore teilen. Diese 
Hingabe war gewiß echt und rührend, aber ich konnte nicht umhin, den großen Musiker zu 
bedauern. Sein Tod in wirklicher Not erschien mir stets als eine der Tragödien unserer Gesell- 
schaftsordnung. 


XVI 
Haben Sie zum späten Verdi die gleiche Einstellung wie früher (in der „Musikalischen Poetik”)? 


Nein, Ich bin in der Tat von der Kraft überwältigt, mit der er sich — vor allem im Falstaff — dem 
Wagnerismus widersetzte und von den Strömungen fernhielt, die sich der Welt des musikalischen 
Fortschritts bemächtigt hatten. 

Die Gestaltung musikalischer Monologe scheint mir im Falstaff viel origineller zu sein als im 
Othello. Originell sind auch Instrumentation, Harmonik und Stimmführung, obwohl keines 
dieser Elemente schulbildend wirkte — so verschiedenartig ist Verdis Originalität von der Wag- 
ners. Verdis Begabung ist rein; aber noch viel bemerkenswerter als die Begabung ist die Kraft, 
mit der er sie von Rigoletto zu Falstaff — um meine beiden Lieblingsopern zu nennen — ent- 
wickelte. 


XxVI 


Welche Meinung hatten Sie von Mussorgsky, als Sie bei Rimsky-Korssakoff studierten? Erinnern 
Sie sich an Aussprüche Ihres Vaters über ihn? Wie schätzen Sie ihn heute ein? 


In Verbindung mit meinen Studienjahren bei Rimsky-Korssakoff habe ich nur sehr wenig über 
Mussorgsky zu sagen. Unter dem Einfluß des Meisters, der nahezu das gesamte Schaffen Mus- 
. sorgskys überarbeitete, redete ich damals nach, was gewöhnlich über Mussorgskys „großes 
Talent“ und sein „dürftiges musikalisches Handwerk“ und über die „Wichtigen Dienste” gesagt 
wurde, die Rimsky seinen „verwirrenden“ und „nicht aufführbaren“ Partituren erwiesen hätte. 
Sehr bald erkannte ich jedoch die Parteilichkeit einer derartigen Ansicht und änderte meine Ein- 
stellung zu Mussorgsky. Dies geschah vor meinem Kontakt mit den französischen Komponisten, 
die selbstverständlich Rimsky-Korssakoffs „Transkriptionen” erbittert bekämpften. Es war selbst 
für einen beeinflußten Geist zu augenfällig, daß Rimsky-Korssakoffs „Meyerbeerisierung“ von 
Mussorgskys „technisch mangelhafter” Musik nicht länger geduldet werden konnte. 


Was mein eigenes Gefühl betrifft (obwohl ich heute nur wenig Kontakt mit Mussorgskys Musik 
habe), so glaube ich, daß trotz seiner beschränkten technischen Mittel und seiner „unbeholfenen 
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Schreibweise” Mussorgskys Original-Partituren stets unendlich mehr wahre musikalische Werte 
und echte Intuition aufweisen als die „Perfektion“ von Rimskys Arrangements. 

Meine Eltern erzählten mir oft, daß Mussorgsky ein Kenner italienischer Opernmusik war und 
Konzertsänger auf diesem Gebiet außerordentlich gut begleitete. Sie sagten auch, daß Mus- 


sorgskys Umgangsformen immer zeremoniell waren und er in seinen persönlichen Beziehungen 
überaus wählerisch war. 


XVII 


Wurden Sie während Ihrer Studienzeit in St. Petersburg von irgendwelchen ausländischen 
Musikern besonders beeindruckt? 


Die meisten berühmten ausländischen Künstler, die zu Beginn unseres Jahrhunderts nach 
St. Petersburg kamen, statteten Rimsky-Korssakoff einen Höflichkeitsbesuch ab. In den Jahren 
1903, 1904 und 1905 war ich fast täglich bei ihm und traf daher dort viele Komponisten, Diri- 
genten und Virtuosen, Rimsky-Korssakoff sprach Französisch und Englisch, seine englischen Kennt- 
nisse hatte er als Marine-Offizier erworben, aber Deutsch konnte er nicht. Da ich seit meiner 
Kindheit diese Sprache fließend beherrschte, bat er mich manchmal, für ihn und einen deutsch- 
sprechenden Gast zu dolmetschen. Ich erinnere mich, auf diese Weise den Dirigenten Arthur 
Nikisch und Hans Richter begegnet zu sein. Richter konnte keine andere Sprache außer Deutsch, 
und Rimsky mußte, da kein deutschsprechendes Mitglied seiner Familie anwesend war, mich 
rufen lassen. Als Richter mich sah, runzelte er die Stirn und fragte: „Wer ist dieser Jüngling?” 
Ich erinnere mich auch, Max Reger in diesen Jahren getroffen zu haben, ich glaube auf einer Probe. 
Ich fand ihn ebenso abstoßend wie seine Musik. Auch Alfredo Casella kam damals, zu Beginn 
seiner Karriere, nach Rußland. Ich begegnete ihm bei dieser Gelegenheit nicht, hörte aber von 
ihm durch Rimsky: „Ein gewisser Alfredo Casella, ein italienischer Musiker, besuchte mich heute. 
Er brachte mir eine komplizierte Partitur von unglaublichem Ausmaß, seine Instrumentation 
von Balakireffs Islamey, und bat mich um Stellungnahme und Rat. Was soll man zu so einem 
Ding sagen? Ich kam mir wie ein kleines, armes Kind vor“ — und als er das sagte, schien er 
gedemütigt. 

Ich erinnere mich, auch Mahler in St. Petersburg getroffen zu haben. Sein dortiges Konzert war 
ein Triumph. Auf dem Programm stand auch ein Werk von Tschaikowsky (ich glaube, es war 
Manfred, das stumpfsinnigste Stück, daß man sich vorstellen kann). Mahler spielte auch ein 
Bruchstück von Wagner und, wenn ich mich recht erinnere, eine eigene Sinfonie. Mahler machte 
einen großen Eindruck auf mich, als Persönlichkeit und als Dirigent. 


XIX 
Sie erzählten mir einmal, daß Sie als Kind den Zaren Alexander IIl. flüchtig gesehen hätten. 


Ich sah den Zaren mehrfach während der Spaziergänge mit meinen Brüdern und der Gouver- 
nante entlang den Kais des St.-Petersburger Moyka-Flusses oder der anliegenden Kanäle. Der 
Zar war ein riesenhafter Mann. Er füllte den ganzen Sitz einer Droschke, die von einem Troika- 
Kutscher gefahren wurde, der ebenso groß und fett war wie er selbst. Der Kutscher trug eine 
dunkelblaue Uniform, deren Brust mit Medaillen bedeckt war. Er saß vor dem Zaren, aber auf 
dem erhöhten Fahrersitz, und sein riesiges Hinterteil, gleich einem gigantischen Kürbis, war nur 
wenige Zoll vom Gesicht des Zaren entfernt. Der Zar mußte für die Grüße der Leute auf den 
Straßen danken, indem er seine rechte Hand zur Schläfe hob: Da er von jedermann erkannt 
wurde, war er gezwungen, dies fast ununterbrochen zu tun. Sein Erscheinen bereitete mir großes 
Vergnügen, und ich wartete sehnsüchtig darauf. Wir zogen unsere Hüte, und als der Zar unseren 
Gruß erwiderte, fühlten wir uns sehr wichtig. 

Den Zaren sah ich auch in einem unvergeßlichen Prunkzug, auf einer Parade, die auf ihrem Weg 
zum kaiserlichen Marjinsky-Theater unsere Straße passierte. Sie galt dem Schah von Persien 
und war der Höhepunkt eines wichtigen Staatsbesuchs. Wir erhielten Fensterplätze im ersten 
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Stock bei unserem Friseur. Der prächtigste Umzug mit aller Art Kavallerie bewegte sich vorbei, 
die Leibwache des Zaren, Kutschen mit Großfürsten, Ministern, Generälen. Ich höre immer noch 
das lange, wilde Geschrei, das „Hurra“ der Menge auf der Straße, das mit dem allein fahrenden 
Wagen des Zaren und des Schahs in anschwellenden Wogen näher und näher kam. 


xx 


Haben Sie schon einmal überlegt, ob „klassische“ Musik durch eine schlechte Aufführung schwerer 
umzubringen ist als „romantische” Musik? 


Das hängt natürlich davon ab, was wir unter dieser Abgrenzung verstehen, ebenfalls von der 
Art und dem Ausmaß einer schlechten Aufführung. Wir wollen uns an Beispiele halten, am 
liebsten an zeitgenössische, um diese beiden Begriffe wenigstens auf einen Nenner zu bringen. 
Mein Agon und Bergs Kammerkonzert gehen meiner Meinung nach in den meisten charakteri- 
stischen Merkmalen auseinander, die wir uns vorstellen, um jene Kategorien zu bestimmen. Das 
Kammerkonzert ist völlig von Stimmung oder Interpretation abhängig. Wird das Ganze nicht von 
Stimmung erfüllt, so fallen die Teile auseinander, der formale Zusammenhang geht verloren, die 
Details werden nicht zusammengehalten, und es gelingt der Musik nicht, das zu sagen, was sie 
zu sagen hat — denn „romantische“ Werke können mehr aussagen, als die rein musikalische 
Aussage ihrer Noten enthält. 

Das romantische Werk bedarf immer einer „vollkommenen“ Aufführung. Vollkommen heißt hier 
inspiriert — nicht: genau oder richtig. In der Tat sind bei einem „romantischen“ Stück beträcht- 
liche Temposchwankungen möglich (bei Berg sind die Metronom-Angaben mit „circa“ bezeichnet, 
und die Aufführungszeiten divergieren manchmal bis zu zehn Minuten). Es gibt auch noch andere 


Freiheiten, und die „Freiheit“ selbst muß durch den Interpreten eines „romantischen“ Stückes 
vermittelt werden. 
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Es ist interessant, festzustellen, daß die Dirigenten ihre Karriere zum größten Teil mit „roman- 
tischer“ Musik machen. „Klassische“ Musik eliminiert den Dirigenten; wir denken dabei nicht 
an ihn und glauben, daß wir ihn ausschließlich wegen seines Metiers benötigen, nicht wegen seiner 
interpretativen Fähigkeiten. 

Trifft nun alles umgekehrt auf den gegenteiligen Fall zu — auf Agon? Vielleicht — obwohl hier 
die Frage des Ausmaßes wichtig ist, denn die charakteristischen Merkmale jeder Kategorie treffen 
in gewissen Punkten auf beide zu. Wenn beispielsweise ein Dirigent ein Werk von mir ruiniert 
hat, indem er es ohne jede „Konzeption“, ohne Sinn für „Freiheit“ und „Stimmung“ gespielt hat, 
so soll er mir nicht erzählen, daß diese Dinge ausschließlich einer anderen Art von Musik zu- 
gehören. 

XXI 


Glauben Sie, daß augenblicklich die Novität um ihrer selbst willen eine Gefahr bedeutet? 


Eigentlich nicht. Doch liegt es in der Struktur gewisser zeitgenössischer Musikfeste, daß sie nur 
Neues unterstützen. In kurioser Umkehrung der Tradition machen da auch einige Kritiker mit. 
Die klassische Situation, in der konservative und akademische Kritiker die Neuerungen der 
Komponisten verspotten, existiert nicht mehr. Jetzt können die Komponisten mit den Forde- 
rungen mancher Kritiker, „etwas Neues zu machen”, kaum Schritt halten. So entstehen manch- 
mal Novitäten, die keinen Menschen zweimal interessieren würden. 

Vorsichtiger als bei Widersachern bin ich bei Jasagern, jenen Kritikern, die aus Prinzip loben, 
was sie unmöglich direkt mit ihren eigenen Ohren oder mit dem Verstande erfassen können. 
Das ist Musikpolitik, nicht Musik. Kritiker, ebenso wie Komponisten, müssen wissen, was sie 
lieben. Alles andere ist Pose und Propaganda, oder was D. H. Lawrence „would-be“ nannte. 


XXI 
Waren Sie nicht früher mit d’Annunzio befreundet? 


D’Annunzio war einer meiner Freunde, aber Diaghilew kannte ihn schon vor mir gut. Ich traf 
ihn zum erstenmal bei Madame Golovieff in Paris; sie war eine russische Grande Dame, die, wie 
Madame Recamier, auf dem Diwan empfing und während der ganzen Audienz liegenblieb, mit 
erhobenen Ellenbogen, ihren Kopf auf die Hand gestützt. D’Annunzio kam herein, ein kleiner 
Mann, lebhaft und vornehm, sehr parfümiert und sehr kahlköpfig (in Some People vergleicht 
Harold Nicolson seinen Kopf treffend mit einem Ei). D’Annunzio war ein brillanter Unterhalter, 
schnell und sehr amüsant, viel brillanter als die Dialoge in seinen Büchern. Nach der Premiere 
von Le Rossignol schrieb er eine Verteidigung des Werkes gegenüber der französischen Presse, 
die es allgemein attackiert hatte — einen Artikel, den ich jetzt gern haben möchte. Ich sah ihn 
danach viele Male: er besuchte mich in meinem Pariser Appartement, er kam zu meinen Ballett- 
und Konzertaufführungen in Frankreich und Italien. Dann stellte sich plötzlich heraus, daß sein 
schlechter literarischer Geschmack gut mit Mussolinis schlechtem Geschmack auf allen anderen 
Gebieten übereinstimmte. Nun war er kein Charakter mehr und auch nicht mehr amüsant. Doch 
bin ich noch immer erstaunt über das Ausmaß des d’Annunzionismus im heutigen Italien. So ist 
beispielsweise das Haus meines Freundes G. F. Malipiero in Asolo (dies fällt mir ein, weil die 
Duse in dieser Stadt wohnte) in seiner Atmosphäre vollständig d’annunzionisch: die lateinische 
Inschrift über der Tür, das Halbdunkel, das einen umfängt, wenn man das Haus betritt, die 
Gegenstände, mit denen das Haus angefüllt ist, die Eulen, die in verdeckten Käfigen aus dunklen 
Ecken genau die beiden Noten nachsingen, die Malipiero zuerst auf dem Klavier vorspielt, die 
Hühner im Garten, die an Altersschwäche sterben, beerdigt werden und durch Grabinschriften 


- in der Erinnerung bleiben. Dies alles ist, so glaube ich, molto d’Annunzio. 
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Igor Strawinsky: Septeft 


Erleichtert eine Analyse das Hörerlebnis? 


Je weiter sich die unter die Lupe genommene Kom-= 
position im avancierten Bereich der seriellen, 
punktuellen oder aleatorischen Musik befindet, um 
so mehr muß dies bestritten werden. Ja, sie kann 
sogar das unmittelbare, gefühlsmäßige Hörerleb- 
nis mindern. Doch vermag eine unabhängig vom 
Hören gelesene Analyse tiefe Einblicke in die kom= 
plexe Vielfalt, in die strenge Formenstruktur eines 
Werkes zu geben, um jeden Gedanken einer kom= 
ponierten Willkür von vornherein auszuschließen. 


Strawinskys Septett nimmt nicht nur in seinem 
Schaffen, sondern auch in der ganzen zeitgenössi= 
schen Musik eine Sonderstellung ein, da es den 
Übergang von funktionell bezogener Musik zu 
serieller Musik zeigt. Eine Analyse dürfte deshalb 
von besonderem Interesse sein, weil der Dualis- 
mus der gleichzeitig vorhandenen handwerklichen 
und künstlerischen Schreibweise dem Hörer nicht 
unmittelbar klar wird. Die vorliegende Analyse 
soll ein Empfinden dafür geben, wie Strawinsky, 
ohne die Brücke zur musikalischen Funktion, zur 
Kontrapunktik abzureißen, in den Bereich des Se= 
riellen eintritt, 

Im voraus sei festgestellt, daß es sich um kein 
dodekaphones Werk handelt, da Strawinsky ledig= 
lich eine achttönige Reihe verwendet: Die Aus= 
weitung zu zwölf Tönen vollzieht sich erst in spä= 
teren Werken, im „Canticum Sacrum”,im „Agon”. 
Auch findet sich diese achttönige Reihe nur im 
zweiten und dritten Satz, wobei durch Wieder= 
holungstöne die Serie stets in einem zu sechzehn 
Tönen erweiterten Thema vorkommt. -Dieses 
Thema liegt den beiden Sätzen notengetreu, nur 
rhythmisch verschieden und mit veränderter Ok= 

d-88 
> 


Passacaglia ı 
circad= 66 


ag, Ni \ Bratsche ıFag. 


Beispiel ı 
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tavlage, zugrunde. Das Anfangsthema des ersten 
Satzes enthält lediglich die fünf ersten Töne der 
Reihe (Beispiel 1). 

Durch diese nahe Verwandtschaft bilden die drei 
Themen nicht nur die Grundlage, sondern auch die 
Einheit des ganzen Werkes. 

Ist die Verbindung von Thema und Reihe noch 
typisch für Schönberg und Berg, so ist wiederum 
die Aufspaltung des Themas ebenfalls am Anfang 
und am Ende des zweiten Satzes in zwei, drei und 
vier Gruppen mit Veränderung der Oktavlage ein 
Kennzeichen der Schreibweise Weberns. 
Strawinsky hat die achttönige Reihe nur im drit= 
ten Satz (über jedem Themeneinsatz) angegeben. 
Doch kann der zweite Satz in gleichem Maße als 
seriell komponiert bezeichnet werden. Er enthält 
sogar weniger nichtserielle Stellen als das Finale. 
Der erste Satz gilt noch als traditionell, frei von 
aller Reihentechnik. Jedoch weisen einige Passagen, 
zum Beispiel das’Fugato im 30.. Takt mit seinem 
durch Pausen und große Intervalle aufgespalte- 
nen Thema, bereits deutlich auf den Übergang zur 
Reihenkomposition hin. 


Die Wiener Schule bedient sich kontrapunktischer 


- Mittel: der Umkehrung und des Krebses. Auch 


Strawinskys starker Formsinn verlangt bei seriel- 
lem Komponieren nach solcher Disziplin. Ja, er 
greift noch zur traditionellen Fuge, in der die 
Themen ganz konventionell auf der Dominante 
und der Subdominante einsetzen. Dies ist nur 


möglich, weil die Themen selbst einen ausgeprägt ' 
funktionellen Charakter haben. Dies zeigt das. 


folgende Beispiel: 


Passacaglia e-Moll He, ” 
FFTBER Io 


PT eMell ' 
Einer 


Beispiel 2 
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Hier wird auch ersichtlich, wie mustergültig Stra- 
winsky seine Themen vom melodischen Stand= 
punkt aus bildet. Beim Thema des zweiten Satzes 
lösen zwei Initialbewegungen eine endgültige 
metrische Bewegung aus, die fast symmetrisch 
wieder zu Ende geführt wird. In ähnlicher Weise 
ist auch das Fugenthema des dritten Satzes kom-= 
poniert. 


Hilmar Schatz 


f 
H: 


Der funktionell vertikale Charakter des Septetts 
ist immer augenscheinlich, auch an den sechsstim= 
migen Ballungen am Ende der Gigue. Strawinsky 
kennt kein zufälliges senkrechtes Hörergebnis. 
Jedes gleichzeitige Erklingen unterliegt seiner kom= 
positorischen Kontrolle. 

Ist der typische Strawinsky-Stil trotz Reihen- 
komposition noch vorhanden? Diese Frage muß 
vor allem im Hinblick auf die Schlußwendungen 
des mittleren und des letzten Satzes bejaht werden. 
Die objektive, durchsichtige, fast trockene Klang- 
welt ist in diesem Werk ganz besonders zu spüren. 
Strawinskys Bindung an die Tradition im Augen- 
blick des Übergangs zur Reihe zeigen auch die 
Großformen dieses Werkes: Passacaglia und 
Gigue, beides barocke Tänze. Auf die Verwandt- 
. schaft des ersten Satzes mit dem Anfangssatz von 
„Dumbarton Oaks” hat bereits Robert Craft in 
seinem Aufsatz über die Reihenkompositionen 
(„Strawinsky in Amerika“, Boosey & Hawkes) 
hingewiesen. Beiden ist nicht nur ein konzertanter 
Musizierstil, sondern auch der gleiche formelle 
Aufbau mit dem fugierten Mittelteil und der fast 
statischen Coda gemeinsam. Das folgende Beispiel 
zeigt die Verwandtschaft der Anfangsthemen: 


Septett. 1. Satz (1953) 


Free Ben 


-„Dumbarton a 1.Satz (1938) 


Beispiel 3 
Erster Satz 
4.Satz J-88 
le- — Aldır 
- nel Fugen Thema: 
stat} VI. Thema umgek| Fag.+ Horn 
in Umk.: HornlTeil!: Vla: Krebs 


Fag.+ Klar. 


Fugenthema 


fast notengetreu wie am Anfang 


Vlce = Violoncello, Klar. = Klarinette, Fag. = Fa= 
gott, Klav. = Klavier, Umk. = Umkehrung). 

Zwei Themen liegen dem Satz zugrunde; das erste 
(Beispiel ı und 3) ist mit dem zweiten, dem Fugen= 


thema, nahe verwandt. 
> "Al: amtale ; > 
7 er 


"Figenthems _— 
Rp bare f 
Beispiel 5 


sforz 


Deutlich ist die Intensivierung im fugierten Mittel= 
teil zu erkennen, die vor Beginn der Reprise ihren 
Höhepunkt und zugleich ihren Abschluß findet. 
Die bewegt linearen Teile des Satzes werden an 
mehreren Stellen durch statische Punkte unter- 
brochen (8. und 9. Takt, 20. Takt Streicher, 42. und 
43. Takt sowie die fünf Überleitungstakte zur 
Coda). Diese Passagen haben rhythmischen und 
vor allem harmonischen Charakter. Ausgespro= 
chen tonal ist die Coda komponiert. Der Abschluß= 
Akkord, der sich aus drei Quarten und einer Se= 
kunde zusammensetzt, trägt Dominantzüge. 


Zweiter Satz 

(Graphische Skizze Seite 62) 

Das Passacaglia-Thema wird am Anfang von Kla- 
rinette und Cello, Bratschen und Fagott gespielt, 
aufgeteilt in Zweier=, Dreier- und Vierergruppen. 
Schönbergs Vorstellung der „Klangfarben-Melo= 
die” wird hier realisiert. Die folgenden g Variatio= 
nen haben einen kontrastreichen, variierenden 
Charakter. Das Passacaglia-Thema wird meist in 
den tiefen Instrumentallagen einprägsam zu Gehör 
gebracht. Die sich darüber bewegenden rhythmi= 
schen und kontrapunktischen Varianten dieses 


: N Klav. c-Moll 
+Klar: vu. ie N fis-Mo B e-Moll 
VI:c-Moll "Yıa.d-M. 

la.in Umk. 
A] Vel.f-Moll 
keiten 


Vel. d-Moll 


Beispiel 4 


Die graphische Skizze zeigt den. formalen Aufbau 
des ersten Satzes. Die kurzen senkrechten Striche 
geben die Takte an; die kurzen waagerechten 
Striche mit Instrumentationsangaben verdeutlichen 
die Themeneinsätze (VI = Violine, Vla = Viola, 


Themas sind zu komplex, um vom Hörer erfaßt 
zu werden. Doch erscheint ihm bei allem Formen= 
reichtum der musikalische Ablauf in natürlicher 
Logik. Hier ist die große Meisterschaft Strawin= 
skys zu erkennen. 
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2. Satz Passacaglia. 


Thema 4.Var. 
Thema: Thema: Thema: Vla.Umk.(2) 
Klar Vla. Klav.+ Horn Thema: Var: aufgeteil Klav.+ Vi.+ 
v.Vel. u.Fag. Vel. Vergröfl. | Vel. yıot a6) in Mulcl, Klar.u.Fag. Vel.imKanon- 
aufgeteilt. Klar. + Fag. a © Klav.:Thema,Umkehrung Horn,Klar. Fag. 
Seiten Thema Fag.(9) Krebs d. Umk., Krebs f Seiten Thema wie 
außerhalb der Reihe Horn(Krebs) | Themas, Krebs.d. Umk.) Ya ‚1.Var. 
y 6.Y : Av Krebs d. Themas, an 
5. ar. ‚var. ‚var. Thema. 
Thema:| Var.: "Thema: Klav.Fag. | Thema: Klav.+Vcl. 2,Var : 
Klav. Horn Im Kanon VL.. | 8. Var; ahnt 
Horn, | VI.+Vla tal u.Fag. Thema 
fag. |u.Klar. aufgeteilt 
Vel.+Klav.+Vla | dazu Var. und Vla: Umkehr (4) fhema: Vel. Klav. Vla v.Vel.: 
Umk.d.Krebs, | im Kanon: Horn: Thema (2) orn: |Klar. Fag. Krebs u. 
Krebs d.Thema | VI. Via. Vel. Klav.+Fag. Sen Umk. |Var.u.Kanon | Umkehr aufgeteilt 
Umkehr. u.Klav. ! hema Vila: |VI.Umkehr ul 
A Krebs I Krebs 


Beispiel 6 


Ein rhythmisches, nichtserielles Seitenthema (Bei- 
spiel 7, in der graphischen Skizze durch den schrä=- 
gen Pfeil gekennzeichnet) durchbricht an drei Stel= 


len des Satzes die konsequente Reihenkomposition. 


Dage ma ae FREE 


Beispiel 7 


Strawinsky stellt es dem Passacaglia-Thema gegen= 
über. Ebenso sind die Bläser zu den Streichern kon= 
trastierend verwendet (1., 4., 6. und 7. Variation). 


In der dritten Variation rückt das Klavier konzer- 
tant in den Vordergrund. Die letzte Variation ent- 
spricht mit ihrer Klangfarben-Melodie fast dem 
Thema zu Beginn. Während die Bläser das Thema 
unter sich aufteilen, bringen Bratsche und Cello 
zur gleichen Zeit den Krebs der Umkehrung (die 
in Klammer gesetzten Zahlen auf der Skizze geben 
die Stufe an, auf der das Thema einsetzt). 


Dritter Satz 


3. Satz Se 2 "12-16 


Beispiel 8 
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Höchn :Themal Klar. Thema 


kehrt Tag.Ihgma 


Die kurzen, senkrechten Striche stellen in dieser 
Skizze keine Takte, sondern Phraseneinteilungen 
dar. Jeder Fugeneinsatz ist durch eine abgekürzte 
Instrumentationsangabe verdeutlicht. Die Funktion 
dieser Einsätze ist unter dem langen, waagerechten 
Strich angegeben. 


Die graphische Skizze läßt die vier Teile der Gigue 
erkennen und gibt einen Eindruck von der for= 
mellen Klarheit dieses Satzes. Der erste Teil ist 
eine einfache Fugenexposition, von den drei Streich= 
instrumenten gespielt. Dieser ganze Abschnitt wird 
im anschließenden zweiten Teil notengetreu vom 
Klavier wiederholt. Zur selben Zeit haben die drei 
Bläser ein Fugato, das fast als Vergrößerung des 
ersten Teils angesehen werden könnte. Zusammen 
bilden also Klavier und Bläser eine Doppelfuge. 


Der dritte Teil entspricht in seiner Form wieder= 
um dem ersten Teil. Doch treten an Stelle der 
Streicher diesmal die drei Blasinstrumente, und 
vier von sechs Fugeneinsätzen erscheinen in ihrer 
Umkehrung. Analog zum 2. Teil bringt das Klavier 
eine notengetreue Wiederholung des dritten Teils, 


Thema frei variert 
aber mit der Reihe 
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und ebenso erweitern die Bläser wieder diesen 
Abschnitt zu einer Doppelfuge. In den 15 letzten 
Takten spielen Klarinette, Fagott und Horn (dieses 
in der Umkehrung) das ganze Fugenthema in Eng- 
führung und vereinen sich mit Klavier und den 
drei Streichern zu zwei Schlußakkorden, die beide 
tonalen Charakter haben (Beispiel 9). 

Strawinsky hat die Instrumentierung dieses Satzes 
von der Komposition her so angelegt, daß die drei 
Streicher, die drei Bläser und das Klavier je eine 
getrennte Funktion haben und sich nur an den 
Schlußstellen der einzelnen Teile vereinen. Bei 


Beispiel 9 


aller Differenzierung der Form verliert der Satz an 
keiner Stelle seinen natürlichen tänzerischen Cha-= 
rakter. 


Christ-kultische Elemente in Strawinskys Bauernhochzeit 


Mit der 1911 entstandenen Männerchorkantate 
„Sternenantlitz“ (Zwesdöliki) hat Strawinsky dem 
christlichen Mystiker in seiner russischen Seele 
geopfert, inmitten der Arbeit an seinem heid= 
nischen Tanzritual „Le Sacre du Printemps”. Die 
Schockwirkung dieses „Sacre”, die „vorgeburtliche 
Schwermut” dieser „Georgica der Urgeschichte“ 
(Cocteau), sollte uns die Gleichzeitigkeit und das 
Ineinander der Konzeption jener beiden Werke 
nicht übersehen lassen. Obgleich der Stilumbruch 
zur Neuen Musik vom „Sacre“ ausgelöst wurde, 
bleibt die Tatsache, daß Strawinsky bereits in der 
frühen Chorkantate mit seiner „Generalrevision 
der Grundwerte und Urelemente der Musik” be= 
gonnen hatte. Als Herausforderung ist dabei we- 
der das zum Chef-d’oeeuvre gewordene noch das 
unbekannt gebliebene Opus zu verstehen, so exzes= 
siv die rituelle Raserei der Danse Sacrale mit ihrer 
Opferung der zur Erderneuerung gewählten Jung= 
frau auch wirken mag. Denn die Bedeutung des 
„Sacre“ lag weniger im Stoff als vielmehr in seiner 
Gestaltsstruktur. Die Authentizität der hier ent= 
wickelten musikalischen Grammatik und Syntax 
wurde allerdings erst erkannt, als der Formbil- 
dungsprozeß an den „Noces” und am „Renard“ 
erneut erfahren wurde: die rigorose Rückführung 
auf - variable Grundmuster, zur Regelung des 
Rhythmisch-Gestischen, zur Erlangung besitz= 
ergreifender, gemeinschaftsbindender, dämonen= 
bannender Ekstasis und Katharsis. 


Vor allem „Les Noces”, die Strawinsky nach 
„Sacre“ von 1914 bis 1923 beschäftigten, gründen 
sich in der Darstellung des Kultischen einhelliger 
als bisher auf das In- und Miteinander des Gei- 
stigen und des Strukturellen. Einhelliger und um= 
fassender zugleich. Einhelliger, weil die Redu= 
zierung auf metrisch-rhythmische Urzellen jetzt, 
auf dem Skelett eines ausschließlichen Schlagwerk- 


Heinrich Lindlar 


Instrumentariums, noch unnachgiebiger vorange= 
trieben ist: bei ständiger Verschiebung oder Ver= 
engung der polyrhythmischen Kontrapunktik u. a. 
mit Asymmetrien und Kreuzfugierungen aus Kon- 
trasubjekten; umfassender, weil der Prozeß jetzt 
auch die Wort-Ton=-Komponente, also außer dem 
rhythmischen auch das melische Element in glei= 
cher Durchorganisierung mitbetrifft; umfassender 
nicht zuletzt aber, weil das Kultische der russischen 
„Bauernhochzeit” die Magie des „Frühlingsopfers”“ 
und die Mystik des „Sternenantlitzes” in sich 
vereint. 


Den Zugang zur kultischen Genetik und kom= 
positorischen Organik der „Bauernhochzeit” er- 
schließen einige zeitlich vor und neben ihr ent= 
standene Einzelstücke für Gesang: Glocken=, Weih= 
nachts=und Klosterlieder. Für die beiden frühesten, 
„Das Kloster“ und „Tilimbom“, greift Strawinsky 
auf den Glockenkult der russischen Kirche, den 
traditionsreichsten und vielgestaltigsten der Kul-= 
turgeschichte, zurück. Möglich, daß er in der elter= 
lichen Hausbibliothek Rybakoffs Handbuch vom 
„Kirchenglockenläuten in Rußland” (St. Peters= 
burg 1896) genauer kennenlernen konnte. Sicher 
aber, daß Glockenläuten ihn seit seiner ersten 
Kindheit begleitet und geleitet hat, vornehmlich 
im Geläut pentatonischer, aus Kleinterzen und 
Ganztönen zusammengesetzter Reihen. 

Nicht nur das Geläut des liturgischen Jahreskreises 
wirkte tief in das Bewußtsein des jungen Stra= 
winsky. Ihm, dem Sohn des am St.=Petersburger 
Marientheater gefeierten Baßbaritons Fjeodor Stra= 
winsky, läuteten früh schon auch die Opern= 
glocken der Kirchen-, Fürsten= und Volksaufzüge: 
von Glinkas „Leben für den Zaren“ über Mus= 
sorgskys „Boris Godunow” (und „Das große Tor 
von Kiew“ seiner „Bilder einer Ausstellung”) bis 
zu Rimskys „Sadko” und „Kitesch”. 
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Sublimiert wirkt dies in Strawinskys Lied „Das 
Kloster“ noch nach: in der Grundierung der Voka- 
lise der Novizin durch zartes Glockenspielgespinst. 
Den Schritt vom Klangkolorit zur Formsubstanz 
setzt er endgültig in dem Kinderglockenlied „Tilim= 
bom“. Gleich an der das Liedganze beherrschenden 
Grundfigur des ersten der viermal sechzehn Takte 
wird klar, wie Strawinsky von dem Schwall und 
Prall des Glocken-Naturalismus seiner Vorgänger 
abrückt, indem er Ding-Erfahrung umformt in Er= 
fahrung des Magisch=-Absoluten. Hier die Klang= 
figur, auf die Strawinsky abstrahiert hat: 


Beispiel ı 


Das Melos der Kinderstimmen=Glocke ist mit zwei 
Außenstimmen des Klavier-Schlagwerkes zu einem 
Glockenklangkomplex fixiert. Die lichte, weite 
Lage der drei Stimmfiguren begünstigt Transpa= 
renz und Objektivation. Die erreichte Stilformel 
stellt horizontal und vertikal eine vollkommene 
kinetische Gleichung dar: die Melosenergie ist 
exakt gegeneinander ausgependelt (in sich schwin= 
gend in der Singstimme, ostinat in den halbiert 
gegeneinander-bewegten Außenstimmen), die 
Klangenergie scharf aufeinandergesetzt (Pentato= 
nik der Sing- und der Grundstimme verfremdet 
durch Diatonik der Obertonstimme). Jenseits har= 
monischer Reizfunktionen reiht sich die latente 
Energie dieses triklinischen Klangkristalls rondo= 
artig auf. Drehung und Brechung der Klangflächen 
setzen ruckartig ein mit Verschiebung der rhyth= 
mischen Ostinati. Die Grundstimmenformel des 
ersten Taktes bleibt sich dabei durch alle vierund= 
sechzig Takte hindurch gleich. 


In ähnlichen Grundformeln durchwirkt Magie des 
Glockenklangsymbols die Partitur der „Bauern= 
hochzeit”. Glocken mit volksläufigen Terz=Quart= 
Vorschlägen läuten sie in irregulärer Rhythmik ein 
und aus: 


rer 


Ires -_ se, tres - se, ma ma 


Fleur. de mes jours,miel de mes nuits 


Beispiele 2 und 3 
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Bräutliche Anrufung und das Auferstehungsgeläut 
des griechischsrussischen Osterrufes „Christös 
anesti” (Christ ist erstanden) sind hier eins ge= 
worden, 


Als Motivtyp abgewandelt, erscheint das Glocken= 
symbol bei Strawinsky später u. a. in dem hym= 
nischen Cadenza=Finale der Klavier-Serenade von 
1925 wieder, und zwar in der hexachordalen Me-= 


lodik des Geläuts der Kreml-Kirche zum heiligen ° 


Alexius, dem nämlichen Geläut, das die Russen in 
ihrer Klosterkirche der Mönchsrepublik auf dem 
heiligen Berg Athos läuten, und das in den stehen= 
den Quart-Sext=Resonanzmischungen des Lon= 
doner Westminster=Glockenspiels wiederkehrt. 


Bis in das Spätwerk Strawinskys hinein tauchen 
Glockenmotive auf, so in Ariels Gesang, dem mitt= 
leren der Shakespeare=Lieder von 1953, diesmal 
zu heptatonischer Konkordanz, d. h. zu melodisch= 
nachzeitiger Konsonanz ausgeweitet und zu streng 
kanonischen Reihenbildungen geführt. Kein Zus 
fall, daß Strawinsky sich im gleichen Jahr des 
Glocken=Ding-Dong dieser seiner für Mezzo, Flöte, 
Klarinette und Viola gesetzten Shakespeare-Lieder 
nochmals zu dem Glocken-Tilimbom seines Kin- 
derliedes zurückwendet, um es für Mezzo, Flöte, 
Harfe und Gitarre zu instrumentieren. 


Von solchen Kristallisationspunkten im komposi= 
torischen Gesamtwerk Strawinskys her wird schon 
verständlich, daß er den Glöckner als den voll= 
kommenen (weil vollkommen objektgebundenen) 
Interpreten meint, und daß „Ausdruck“ keine 
Wesenseigenschaft der Musik sei, ihre Existenz 
jedenfalls nicht bedinge, sondern daß er ein ihr 
durch Unbewußtheit oder Gewohnheit zugeschrie= 
benes Etwas bleibe. 

Ins Parapsychologisch-Okkulte hatte Wagner das 
Glockenmotiv mit seinem „Parsifal“ gerückt, ins 
Naturalistisch-Historische hat Prokofieff es mit 
seiner „Alexander-Nevsky”-Kantate versetzt. Bei= 
des in einem strebten Britten und Egk an, jener 
mit „The Bells“ in seiner tiefenpsychologischen 
Kammeroper „The Turn of the Screw”, dieser mit 
„Change ringing“ in seiner „Irischen Legende“. 
Hierher gehören auch die altenglischen „Bells“ des 
Virginalisten Byrd und ihre Umformung in Orffs 
„Entrata“ für 5 Orchester sowie die Ajoutee=, 
Nonen= und Ganztonleiter-Glockenakkorde bei 
Debussy und Ravel oder die Vibraphon=Glocken= 
spiele im 6. Satz der „Turangalila“-Sinfonie von 
Messiaen. Der Schritt zu Glockenspielimitationen 
für Filmklangkulissen war nicht weit. Strawinsky 
näher dagegen stehen etwa das Glockenspiel im 
ı. Satz der Sonate für zwei Klaviere von Hinde= 
mith oder der von Glockenspiel durchwirkte Kanon 
für Violinen und Violoncelli im Finale der 3. Sin= 
fonie von Henze, schließlich auch elektronische 
Klangspiele, wie sie Herbert Eimert als „Glocken= 
spiel“ geschaffen hat, diese vor allem auch deshalb, 
weil sie „Musik ohne Psychologie und Erinnerung“ 
(Cage) sein wollen, Den Objektivationsbann des 


Dh 


Glockenrufes gleichsam als Aufhebung von Psyche 
und Chronos aber hat Strawinsky erstmals rein 


‚erschlossen, weil er das Kultische wesenhaft als 


zeit= und subjektenthoben erkannt hat. 


Ähnlich ausgeprägt ist dies bei Strawinsky auch 
mit der Urformel des russischen Huldigungsrufes 
„Slava“ wirksam geworden. Kultisch=liturgischen 
Ursprungs, später auch in weltliches Zeremoniell 
übernommen, ist der Anruf am frühesten in dem 
Chorzyklus russischer Bauernlieder zu hören, den 
Strawinsky als „Unterschalen“ (1914/17) heraus= 
brachte: „Unterschalen“, weil diese vier Lieder für 
Frauenstimmen textlich und musikalisch den Wahr= 
sagestrophen verwandt sind, wie sie die russischen 
Bäuerinnen zur Weihnachtszeit singen, wobei aus 
den auf Unterschalen geschütteten Teeblättern 
geweissagt wurde (und wird). 


Als Seitenwerk zur „Bauernhochzeit” und zum 
„Renard“ entstanden, hat der Slava-Ruf hier, in 
dem Chorliederkreis, die gleiche dichte Klangkraft 
wie der Glockenruf, Er tritt in den vier Gesängen 
als Ritornellruf auf, akzentuierend, zäsurierend, 
gliedschaffend. Während die anonym=volksläufige 
Fassung des Slava=-Rufes aber an modaler Drei= 
stimmigkeit mit oktavierendem oder unisonem 
Phrasenschluß festhält, stellt Strawinsky ihn in 
den sekundgeschärften pentatonischen Raum sei= 
ner Glockenrufe: 


er 


Sla-va Sla - va Sla- - va 


Beispiel 4 


Solche chorischen Jubelrufe sind der Emotion des 
einzelnen enthoben. Sie bleiben deshalb jedoch 
nicht etwa einem Kollektiv-Mystizismus aus= 
gesetzt. Sie treten aus dem Zeitlichen gleichsam 
heraus zu reiner Ekstase. Zu solchen Aufgipfelun= 
gen kehren sie im kompositorischen Werk Stra= 
winskys stets wieder: von den Heiligen=Litaneien 
der „Bauernhochzeit“ über die Gloria-Akklamatio= 
nen des „Oedipus Rex“ und die österlichen Alle= 
luja-Evokationen der „Psalmensinfonie“ bis zur 
Hosanna=Hymnik der „Messe“. 


Nachdrücklich betont Strawinsky in seiner Lebens= 
chronik, daß die von ihm u. a. in den Bergklöstern 
von Kiew ausgegrabenen und kurz vor Ausbruch 
des Ersten Weltkrieges in sein Schweizer Asyl 
eingebrachten Sammlungen altrussischer Märchen 
und Legenden, Kirchen= und Volksgesänge (dar= 
unter die Sammlungen von Kirijewsky und Afanas= 


 sieff) bei Anlage und Entstehung seiner „Bauern= 


hochzeit“, seines „Renard” und seiner „Geschichte 
vom Soldaten” lediglich anregende, auslösende 
Funktion gehabt haben. Es konnte ihm nicht dar= 
um gehen, rustikale Hochzeitsvorgänge abzuschil= 
dern, zumal er, eingestandenermaßen, dergleichen 


unmittelbar nie miterlebte: „Ich wollte vielmehr 
selber eine Art szenischer Zeremonie erfinden und 
bediente mich dabei ritueller Elemente aus jenen 
Gebräuchen, die in Rußland seit Jahrhunderten 
üblich sind. Ich bewahrte mir durchaus die Freiheit, 
sie so zu verwerten, wie es mir paßte.“ 


So versteht sich auch Strawinskys Poetik-Formu= 
lierung von der Musik als einem „spekulativen 
Phänomen“, wobei ihm nur der integrale Mensch 
der Anstrengung der hohen Spekulation fähig ist, 
wie er sich, grundsätzlich, auch „erst dann für das 
musikalische Phänomen interessieren kann, wenn 
es den ganzen Menschen ausstrahlt“. Zudem sind 
hier Strawinskys Weiterungen aufschlußreich, man 
brauche, „um das musikalische Phänomen an 
seinem Ursprung zu erkennen, nicht die primitiven 
Riten, die Beschwörungsformeln zu studieren und 
nicht in die Geheimnisse der Magie einzudringen“. 
Stil und Idee der „Bauernhochzeit“ aber sind als 
unlösbare Einheit integral kultisch. 


Dies wird bis in die formalanalytische Studie hin= 
ein deutlich, die Victor Belajeff 1928 zu dem Werk 
vorgelegt hat. Den Sinn= und Symbolzusammen= 
hang des Werkganzen mit dem Glockenrufmotiv 
hat merkwürdigerweise auch er als Russe nicht 
konsequent aufgewiesen. Tatsächlich aber ist das 
Glockengrundmotiv die klangstrukturelle Urzelle 
der „Bauernhochzeit“ (siehe Notenbeispiel 2). Das 
Werk lebt von der totalen Permutation des in 
kleine Terz plus große Sekund gespaltenen Quart= 
schritts. Das gibt ihm seine magische Starre. Sie 
wird tektonisch am eindringlichsten deutlich in den 
stehenden Parallelogrammen zwischen Chor=La= 
mentatio und Schlagwerk-Ostinato. Das Schlag= 
werk kontrapunktiert und synkopiert die Chor= 
und Solostimmen in gleichlaufender Bindung. Un= 
unterbrochen begleitet, stützt, trägt und schlägt es 
den Vokalpart. 


et aus-si des saints sen Jaille en marche der-riere| eux. 


Beispiel 5 


Bitonale Schichtungen ergeben sich im Instrumen= 
tarium zwangsläufig aus Abwandlung,  Verkeh- 
rung, Verguickung usw. des Glockenmotivs, das in 
den Singstimmen bald zu solistischem Lineament, 
bald zu chorischen Blöcken geformt und umgeformt 


65 


erscheint. Leiterbildungen des dorischen, phry= 
gischen oder mixolydischen Kirchentones liegen 
denjenigen Vokalpartien zugrunde, die auf pravo= 
slawischen Kirchenweisen basieren: 


Ba - cna-Bn - Te Beh! _ 


Beispiel 6 


So auch bei der Bitte des Bräutigams und seiner 
Freunde um den Segen der Eltern. Die Weise fußt 
auf liturgischen Gesängen, die Strawinsky in einer 
Liedersammlung zu den Oktavfesten des russisch= 
orthodoxen Kirchenjahres vorlagen, was er in 
seiner Lebenschronik anzumerken unterließ und 
Belajeff erstmals mitteilte. Der vorherrschende 
dorisch-phrygische Tonus mag Fleischer in seinem 
Strawinsky-Buch zu der Äußerung verleitet haben, 
man gewinne „an den sakralsten Stellen des Wer= 
kes den Eindruck einer Totenfeier, einer Messe”. 


Et vous pere Rn me-re be - nis-sez volreen-fant— 


Beispiel 7 


Die heterophone Linienkettung ist dabei der „feh- 
lerhaften Stimmführung” der Bettelmönch- 
gesänge in Mussorgskys „Boris“ verwandt, auch 
den Liedphrasen der beiden Gudokspieler in Boro= 
dins „Igor“. In solchen Zuspitzungen werden 
„Pope und Possenreißer“ identisch. Der Universa- 
lismus des Mittelalters kannte dergleichen Neben- 
und Miteinander auch bei Kirchspielaufführungen 
in Deutschland. Es wäre verfehlt, die Russen, in= 
sonderheit Strawinsky, hier auf Parodie im neu- 
zeitlichen Sinn festlegen zu wollen. Das Phänomen 
der Kontrafakturen und der Parodiemessen ist der 
geistlichen Musik des Ostens auch nicht fremd 
geblieben. Der Tanz der Trunkenen auf Themen 
der Osterliturgie (Petruschka) liegt auf der gleichen 
Ebene wie das lauernde Geleier des „Beichtvater”= 


66 


Fuchses (Renard), dessen Heuchel-Psalmton gegen 
den Hilferuf-Accentus des Hahnes ein tragi- 
komisches Responsorium bildet. 


Durchaus nicht parodistisch ist auch die 1918 
komponierte „Sektantskaja“ zu verstehen, der 
vierte der für die serbokroatische Sopranistin 
Skozzi-Pecic geschriebenen „Quatre Chants Rus- 
es“. Fünfundzwanzig Jahre später noch beschäf- 
tigte Strawinsky diese seine frühe „Sektierer- 
weise”, die er nun, ähnlich dem Kinderglockenlied 
„Iilimbom“, aus der Klavierfassung auf Flöte, 
Harfe und Gitarre uminstrumentierte und als 
„Spiritual“ neu veröffentlichte. 


Strawinskys Bezeichnungen meinen nichts anderes 
als „Geistliches Lied” der Altgläubigen, das heißt 
in Rußland, der Sektierer schlechthin. In seiner 
nordrussischen Heimat haben sich solche Häre- 
tikergesänge aus der Bogomilenzeit, dem 10. Jahr- 
hundert, bis in die Gegenwart erhalten. Religions- 
geschichtlich lassen sie sich bis auf den Manichäis- 
mus zurückverfolgen, jene während des frühen 
Mittelalters im Osten bis Indien, im Westen im 
gesamten Mittelmeerraum verbreiteten synkreti= 
stisch-gnostischen Lichtreligion. Ihre Heilslehre, 
die Entmischung von Lichtwesen und Leiblichkeit, 
wurde im oströmisch=großrussischen Bereich viel= 
fach durch singende Wanderprediger der Raskol- 
niki-Sekte verkündet. 


Strawinsky übernimmt die ee 
Melismatik der singenden Sektierer, kettet sie als 
Vokalisen bei ständigem Groß- und Kleinterz= 
wechsel aneinander und schärft sie durch freien 
Kontrapunkt zweier Instrumentalstimmen. Das 
ergibt horizontal die rhythmisch irrationale Orna= 
mentik einer rigorosen Spaltpolyphonie, vertikal 
die starre Figuration einer „androgynen Akkordik“ 
(Gljeboff): / 


Beispiel 8 


Die enge geistigsstilistische Verwandtschaft zwi- 
schen dieser „Sektantskaja” von 1918 und der 
„Sacred History“, dem Tenor-Ricercar und Zentral= 
stück der „Cantata” von 1952, ist bei aller reihen= 
technischen Disziplinierung der „Sacred History” 
ersichtlich. Hier wie dort gibt Strawinsky den 
Symbolkräften der Klangrealität den Vorrang vor 
den Elementen des Musikpathos. Seine Kultlieder, 
seine Protiäschnija, sind geiststrenge Symbolik, 
nicht rauschhafte Emotion. 


Das neue Buch 


Igor Strawinskys sakraler Gesang 


Der Titel des Buches von Heinrich Lindlar läßt 
zunächst die Behandlung eines Ausschnittes aus 
dem Gesamtwerk des russischen Komponisten ver= 
muten. Dem Autor geht es jedoch vielmehr darum, 
aufzudecken, daß „Ordo Mirumque: Seins-Ordnung 
und das Erhaben-Unaussprechbare“ nicht nur Geist 
und Form von Strawinskys liturgiebezogenem Spät= 
werk, sondern als Kernbestandteile auch bereits das 
russisch=orthodoxe Frühwerk bestimmen. Er räumt 
dem Kultischen, insbesondere dem Christ-Kultischen 
geradezu die Schlüsselstellung im Schaffen Strawinskys 
ein. Lindlar sieht in jedem Werk aus jeder der Schaf- 
fensperioden nur ein „Bruchstück einer großen Kon- 
fession” und wendet sich gegen die einengende Sche= 
matik der Etikettierung des Schaffens in eine russisch= 
folkloristisch im= und expressionistische frühe, eine 
neoklassizistische mittlere und eine manieristisch=kos= 
mopolitische späte Periode. Demgegenüber stellt 
Lindlar fest, daß sich in der Entwicklung Strawinskys 
nicht Mutationen mit je neuem Gesetz, sondern Meta= 
morphosen eines im Grunde Gleichen vollzogen haben, 
daß sich sein Stil zwar verdichtete und vergeistigte, 
aber in allen Erscheinungsformen von Psalmodie bis 
zur Reihentechnik sich selber eins blieb. 


Acht Werke bzw. Gruppen werden von Lindlar be= 
züglich Form, geistiger Haltung und entwicklungs= 
geschichtlicher Einordnung näher untersucht. In die 


meisten Kapitel sind ein oder mehrere Exkurse ein= 
gebaut, die vom besonderen Fall ins Allgemeine führen 
und Spezialfragen mit einbeziehen, die zur Abrun= 
dung des Themas dienen. So werden die ontologisch= 
kultische Zeitkategorie Strawinskys, das Wort-Ton- 
Verhältnis und das Gebot werktreuer Darstellung, 
seine Stellung zum kultisch inklinierenden Gesamt= 
kunstwerk und zu Wagners „Parsifal” behandelt. Als 
erstes Werk untersucht Lindlar die nur wenig bekannt 
gewordene Männerchorkantate „Sternenantlitz“ (Zwes= 
döliki), die er „als ein uranisches Gegenstück zu dem 
gleichzeitig entstandenen tellurischen ‚Frühlingsopfer’ 
bezeichnet. Als solches bleibt das ‚Zwesdöliki” des 
2gjährigen Strawinsky gleicherweise bedeutsam zur 
Findung seines geistigen Ortes wie zur Bindung seines 
kompositorischen Stils“. Weitere Kapitel sind der 
„Bauernhochzeit”, den Bläserchorälen („Geschichte 
vom Soldaten“, „Symphonie d’instruments ä vent“), 
der „Psalmensymphonie”, der Kantate „Babel“ und 
den Chorwerken („Pater noster“, „Credo“, „Ave 
Maria”), der „Messe“, der „Cantata” und dem Thre= 
nodium „In memoriam Dylan Thomas” sowie dem 
„Canticum Sacrum” gewidmet, das er als eine „Syn= 
these russisch-orthodoxer und weströmischer Kult= 
musik in Strawinskys Reihen=Spätstil” erläutert. 
Unter dem zahlreichen Schrifttum zum Thema Stra= 
winsky zeichnet sich Lindlars Buch durch den unbeirr- 
baren Blick für das Wesentliche aus, der nicht an Klei= 
nigkeiten haften bleibt, sondern die große Linie im 
Auge behält. So ist es ein wichtiger Beitrag, der über 
die Begrenzung seines Themas hinausführt zur Klä= 
rung der musikalischen Situation unserer Zeit (Gustav= 
Bosse-Verlag, Regensburg). 


Helmut Schmidt-Garre 


Stockhausens neue Tendenzen 


Mit den „Zeitmaßen” beschreitet Karlheinz Stock= 
hausen vollkommen neue Wege der Instrumental= 
musik. Der Kölner Komponist, der noch vor kurzem 
das Ende der instrumentalen Komposition voraussah, 
zeigt mit diesem Werk, wie die Erstarrung jeglicher 
Musizierfunktion auf Grund der seriellen Determina= 
tion, durch Einbeziehung individueller, spielerischer 
Freiheiten aufgelockert werden kann. Stockhausen ist 
überzeugt, daß die Instrumentalmusik auf diesem 
Wege eine neue Entwicklungsfähigkeit erhält und so 
neben der elektronischen Musik existieren kann. 


Die „Zeitmaße” für Oboe, Flöte, Englischhorn, Klari- 
nette und Fagott sind 1956 entstanden und in der 
Universal Edition, Wien, erschienen. Das Werk ist 
einsätzig. Aus seinem Titel geht hervor, daß sich die 
Zeitordnung verschiedener Maße bedient. Es gibt fünf 
Arten der Zeitmessung: 

1. Mit der Metronomuhr gemessene Tempi bis zu 
zwölf Tempograden ‘zwischen einfachem und doppel- 
tem Tempo, sozusagen innerhalb einer „Zeitoktave”. 
2. Das Zeitmaß „so schnell wie möglich“. Dieses Maß 
kann sich sehr verschieden auswirken, je nachdem 


‘welches Instrument, welche Tonverbindung „so 


schnell wie möglich” spielen muß, Gibt es doch Ton= 
gruppen, die der Instrumentalist zwar äußerst schnell 


im Tempo spielt, die aber ganz langsam erscheinen, 
da die längeren Töne innerhalb einer Gruppe sehr viel 
zahlreicher sind als die kürzeren und kürzesten. 


3. Das Zeitmaß „so langsam wie möglich” gilt für 
Tongruppen, die ein Instrumentalist mit einem Atem 
zu spielen hat. Je nachdem, ob mehr kurze oder lange, 
hohe oder tiefe, leise oder laute Töne in einer solchen 
Gruppe vorkommen, reicht der Atem des Spielenden 
mehr oder weniger weit, und so muß sich die Ge= 
schwindigkeit der Gruppe nach dieser Atemdauer 
richten; bei kürzerer Atemdauer wird die Gruppe 
schneller und umgekehrt. Hat nun ein Instrument ein 
solches Zeitmaß, so richten sich alle anderen nach 
seinem Tempo. Es kommt vor, daß ein Instrumen- 
talist „so langsam wie möglich” spielt — die Atem= 
dauer möglichst lang ausnutzt —, und doch „so schnell 
wie möglich” spielen muß, um die vorgeschriebenen 
Töne unter einen Atem zu bringen. 

4. Das Zeitmaß „schnell — verlangsamen” gilt für 
Tongruppen, die äußerst schnell beginnen und un= 
gefähr viermal so langsam enden sollen. Der Spieler 
verlangsamt das Tempo während einer solchen Gruppe 
regelmäßig. 

5. Beim Zeitmaß „langsam — beschleunigen” gilt das 
Umgekehrte; hier wird im Verlauf einer Gruppe eine 
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vierfache Tempobeschleunigung ausgeführt; je kürzer 
die Tongruppe, um so steiler ist die Beschleunigung. 
Es gibt vielfältige Kombinationen dieser Zeitmaße, 
nacheinander und gleichzeitig. Was für Folgen die 
gleichzeitige Überlagerung von verschiedenen kon= 
stanten und veränderlichen Zeitschichten für die Kom- 
position im ganzen hat — zum Beispiel für die Har- 
monik oder Dynamik —, kann hier nur erwähnt 
werden. 


Daß all diese Einzelheiten in neuer Weise das eigent= 
liche Wesen von Musik angehen — eine Ordnung der 
Töne in der Zeit darzustellen —, ist klar. Nicht um= 
sonst begegnen uns auch bei der traditionellen Musik 
vor allem zuerst die Angaben der Zeitmaße, wie 
„Adagio“ oder „Moderato“ oder „Allegro“. Ebenso 
klar ist es auch, daß ein Mensch von heute, der mit 
Auto und Flugzeug und Maschinen aller Art umgeht, 
wesentlich andere Zeitempfindungen hat, da er vor 


allem oft auch gleichzeitig ganz verschiedene Ge=_ 


schwindigkeiten, „Zeitschichten“ vieldimensional er= 
lebt. k 


Die‘ „Zeitmaße“ ergeben eine dem. Instrument und 
gerade dieser Instrumentalbesetzung eigentümliche 
Zeitstruktur. Handelt es sich doch um Verhältnisse, 
die nur mit diesen Instrumenten zu verwirklichen 
sind. Eine andere Zusammenstellung würde die Zeit= 
verhältnisse dieser Komposition überhaupt nicht dar= 
stellen können und ihre ganz eigene Kompositions= 
grundlage verlangen. Es wird jetzt auch deutlich, 
warum gerade diese Zusammenstellung der Holzblas= 
instrumente gewählt wurde. Die Spielbedingungen 
sind für alle so verwandt wie nur möglich, und da= 
mit auch ihre Beweglichkeit in der Tongebung, ihre 
Sprungfähigkeit usw. 


Es sollte allgemein ein wesentliches Merkmal heutiger 
Komposition sein, ganz aus dem Material heraus zu 
formen. Man möge nur versuchen, die „Zeitmaße” für 


andere Instrumente zu arrangieren — was ja noch bis . 


zur Gegenwart bei der meisten Musik möglich ist und 
sogar von.den Komponisten oft selbst gemacht wird, 
und man wird erkennen, wie widerspruchsvoll, ja un= 
möglich das wäre. e 


Derjenige, der heute mit elektronischen Mitteln ar= 
beitet, also auf alle Bedingungen dieses speziellen 
Arbeitsprozesses und Materials eingehen muß, könnte 
nichts mit Partiturangaben wie „schnell — verlang= 
samen” bis „so schnell wie möglich” oder „langsam — 
beschleunigen” bis „so langsam wie möglich” anfangen 
(was gar nicht paradox sein muß, wie man aus den 
„Zeitmaßen” ersehen kann). 


Es ist zu erwarten, daß nach und nach die Komponisten 
ihre Vorstellungen materialgerecht verwirklichen, sei 
es nun mit elektrisch erzeugten Klängen oder mit 
Instrumenten oder in Form einer Kombination. Daß 
selbst für typisch instrumentale Vorstellungen ganz 
bestimmte neue Instrumente gebaut werden müssen, 
sollte nicht unerwähnt bleiben. Denn unsere heutigen 
Instrumente sind im Einklang mit der tonalen Musik 
entwickelt worden. Das bereitet augenblicklich die 


meisten Schwierigkeiten. Dennoch werden die „Zeit= 
maße” zeigen, wie lebendig neue Instrumentalmusik 


sein kann. 4 


Mit seinem neuesten Klavierwerk, „Klavierstück XI“, 
überrascht Stockhausen die Pianisten nicht nur durch 
das ungewöhnlich große Format des „Notenplakates”, 
sondern in erster Linie durch die Tatsache, daß der 
Interpret dieser Komposition an ihrer Formgestaltung 
schöpferisch teilnimmt. Wie in den „Zeitmaßen”, so 
wird auch hier der starre, vorbestimmte Ablauf des 
seriellen Materials vermieden, zugunsten einer Auf-= 
lösung der Formstruktur in 19 verschiedenen Gruppen. 
Es ist nun Aufgabe des Interpreten, durch freie Wahl 
der Reihenfolge und der damit verbundenen dynami= 
schen und spieltechnischen Möglichkeiten das Werk 
zu einem sinnvollen Ganzen zu gestalten. Folgende 
Spielanweisungen stehen auf der Rückseite des von 
der Universal-Edition, Wien, herausgegebenen Noten= 
blatts (53X93 cm): 


Der Spieler schaut absichtslos auf den Papierbogen 
und beginnt mit irgendeiner zuerst gesehenen Gruppe; 
diese spielt er mit beliebiger Geschwindigkeit (die 
kleingedruckten Noten immer ausgenommen), Grund- 
lautstärke und Anschlagsform. Ist die erste Gruppe 
zu Ende, so liest er die darauf folgenden Spielbezeich= 
nungen für Geschwindigkeit (TP), Grundlautstärke 
und Anschlagsform, schaut absichtslos weiter zu 
irgendeiner der anderen Gruppen und spielt diese, 
den drei Bezeichnungen gemäß. 


Mit der Bezeichnung „absichtslos von Gruppe zu 
Gruppe weiterschauen” ist gemeint, daß der Spieler 
niemals bestimmte Gruppen miteinander verbinden 
oder einzelne auslassen will. 


Jede Gruppe ist mit jeder der ı8 anderen Gruppen 
verknüpfbar, so daß also auch jede Gruppe mit jeder 
der sechs Geschwindigkeiten,. Grundlautstärken und 
Anschlagsformen gespielt werden kann. 


Schließt eine Gruppe mit einer Fermate, so ist die 
Länge der Fermate abzuwarten, dann erst die Spiel= 
bezeichnung zu lesen und die folgende Gruppe zu 
wählen, wodurch eine längere Pause als nach Gruppen 
ohne Schlußfermate entsteht; schließt jedoch eine 
Gruppe mit dem Wort „binden“, so ist der Schlußton 
oder =klang so lange auszuhalten, bis die Spielbezeich= 
nungen gelesen sind und die folgende Gruppe gewählt 
ist, und dann werden voraufgegangene und folgende 
Gruppe miteinander verbunden. 


Wird eine Gruppe zum zweitenmal erreicht, so gelten 
eingeklammerte Bezeichnungen; meist sind es Trans= 
positionen um eine oder zwei Oktaven (8 va...) 
(2 okt...) aufwärts oder abwärts, für unteres und 
oberes System jeweils verschieden; es werden Töne 
hinzugefügt oder weggelassen. 


Wird eine Gruppe zum drittenmal erreicht, so ist eine 
der möglichen Realisationen des Stückes zu Ende. Da= 
bei kann es sich ergeben, daß einige Gruppen nur ein= 
mal oder noch gar nicht gespielt wurden. Dieses Kla= 
vierstück sollte möglichst zweimal oder mehrmals in 
einem Programm gespielt werden. Hr 129: 
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Ein »verwirrfer« Zeitgenosse meldet sich zu Wort 


Da ich, obwohl nicht mehr den sogenannten „jünge= 
ren“ Jahrgängen zuzurechnen, doch zu jenen Kom= 
ponisten gehöre, auf die die „Kategorie der Messung” 
und „das, was ‚Zeitorganisation’ genannt wird”, „eine 
faszinierende Anziehungskraft... . ausübt”, darf ich 
mir zu Andreas Briners Aufsatz „Verwirrung um 
‚Zeit'” im November-Heft vielleicht die 
Randbemerkungen erlauben: 


Zunächst scheint mir, daß der Verfasser sich in Sen 
Bewertung dessen, was er die „raumanaloge Behand- 
lung des Zeitverlaufs“ nennt, einigermaßen wider= 
spricht. Er sagt, daß die „ganze Existenz (der Zeit) in 
der, erst durch sie ermöglichten, sukzessiven Entfal= 
tung von Materie” liegt. (Ich würde sagen, daß es die 
sukzessive Entfaltung von Materie ist, die die Bildung 
des Begriffs der Zeit nahelegt und möglich macht, aber 
das kommt im Endeffekt auf dasselbe heraus, und ich 
will mich dabei nicht aufhalten.) Dann sagt Briner, 
daß Messung die Zeit ihres Charakters als eines Kon= 
tinuums entkleide und sie dem statischen Raum ähn= 
lich mache. So weit, so gut. Jedoch: „eine raumanaloge 
Behandlung des Zeitverlaufs ist dann unbedingt not= 
wendig, wenn die Verhältnisse von gleichzeitig sich 
Entfaltendem geregelt werden sollen.“ Diese Notwen= 
digkeit habe zur mittelalterlichen Mensuralmusik ge= 
führt, und dieses Prinzip habe die Musik bis zu den 
heutigen „illusionären“ Versuchen der Elektroniker 
beherrscht. So weit ich das verstehe, bedeutet es, daß 
die strenge Messung, die das Kontinuum der Zeit 
dem statischen Raum anähnelt, einen positiven Wert 
darstellt, insofern, als nur auf Grund solcher Meß= 
verfahren eine dem Verfasser sinnvoll erscheinende 
Musik entsteht. 


Zwei Absätze weiter lesen wir jedoch, „daß die raum= 
analog behandelte Zeit auf das menschliche Subjekt 
überhaupt nicht als Zeit wirkt. Der Beweis ist, daß 
raumanalog Organisiertes als bewegungslos empfun= 
den wird. Wie kompliziert und vielfältig Elektroniker 
auch das, was sie ‚Rhythmen‘ nennen, arrangieren 
wollen, das Ergebnis wird doch immer bewegungslose 
Musik bleiben.” Da Briners Aufsatz offenbar als 


Blick in ausländische Musikzeitschriffen 


„The Score”, London, Oktober 1957. 


Norman Del Mar bespricht eine Reihe erstaunlicher, 
fest eingebürgerter Druckfehler in klassischen und 
modernen Partituren (z. B. in Werken von Mahler, 
Prokofieff, Hindemith und Walton). — Hans Keller 
betrachtet in gewohnt origineller Art Schönbergs Oper 
„Moses und Aron“ unter den verschiedenartigsten 
Aspekten. — Reginald Smith Brindle teilt einige inter= 


essante Beobachtungen zum Symbolismus in der No= 


tation von Alban Bergs Lyrischer Suite mit. 


„The Chesterian”, London, Herbst 1957. 
Malerei und Musik (Stanley Bayliss). 
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" — um bei Briners Kategorien zu bleiben — der „Pri= 


„summula contra electronicos” aufzufassen ist, lernen 
wir, daß deren „raumanaloge Behandlung“ der Zeit 
zu einer apodikuisch als negativ bewerteten „Be= 
wegungslosigkeit” führt. Wie verträgt sich das mit 
der Erklärung, daß die „raumanaloge” Behandlung 
„unbedingt notwendig“ war, um die abendländische 
Musik zu schaffen? 


Im übrigen sind wir heute so weit gekommen, daß 
uns axiomatische Warnungen nicht mehr schrecken. 
Sollte es sich herausstellen, daß unsere Musik wirklich 
„bewegungslos” ist (was immer das bedeuten mag), 
so ist die einfache Antwort: „Und warum nicht?” 


Mir will scheinen, daß Briners Ausführungen unter 
dem weit verbreiteten Mangel an Unterscheidung 
zwischen Zeitdauer und Akzentverteilung im musi- 
kalischen Prozeß leiden. Statischer Raumcharakter 
wird dem musikalischen Zeitverlauf erst durch regel= 
mäßige Akzentsetzung erteilt. Der gelehrte Verfasser 
ist im Irrtum, wenn er, wie es scheint, das mittelalter- _ 
liche Mensurationssystem als Etablierung regelmäßi- 
ger Akzentsetzung interpretiert. Jenes System hat, wie 
ich in langjährigem Studium herausgefunden zu haben 
glaube, nur die „Verhältnisse von gleichzeitig sich 
Entfaltendem“ reguliert, aber keine regelmäßig wie= 
derkehrenden, durch Betonung hervorgehobenen Fix= 
punkte aufgestellt. Das war einer späteren Entwick= 
lung vorbehalten. Es scheint, daß die Resultate dieser 
Entwicklung Briner besonders sympathisch sind und 
daß er sie deshalb mit erkenntnistheoretischen Argu= 
menten zu unterbauen sucht. 


Die rhythmische Komplexität und akzentuelle Un= 
regelmäßigkeit der neuen Versuche bringt die Musik 


märzeit“ näher, anstatt, wie er annimmt, ihren „raum= 
analogen“ Charakter zu betonen. Ob das von beson= 
derer Bedeutung ist, sei dahingestellt. Einer der we= 
sentlichen Punkte in diesen neuen musikalischen Be= 
mühungen, nämlich die Ableitung der Zeitkomponente 
von einem „die sukzessive Entfaltung von Materie” 
beherrschenden, seriellen Prinzip scheint Briner frei- 
lich leider ganz entgangen zu sein. EenekKrenek 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Dez. 1957. 


Der finnische Komponist Simon Parmet berichtet über 
seine Zusammenarbeit mit Bertolt Brecht. Parmet 
schuf 1940 in Helsinki, wohin sich Brecht geflüchtet 
hatte, zwanzig Gesangsstücke zur „Mutter Courage”, 
die aber, wahrscheinlich wegen ihrer allzunahen Be= 
ziehung zur Musik der „Dreigroschenoper“, bei der 
Zürcher Uraufführung durch die Musik eines Schwei= 
zer Komponisten ersetzt wurden. — Rudolf Kelterborn 
schreibt über gegensätzliche Formprinzipien in der 
zeitgenössischen Musik. — Robert Crafts Einleitung 
zur Gesualdo-Bearbeitung Strawinskys (das sieben= 

stimmige Stück „Illumina nos“). : ? 


Strawinskys »Feuervogel« in Wuppertal 
Denise Laumer (Feuervogel); Joachim Peter (Prinz Iwan). 


„Tempo“, London, Herbst 1957. 


Programmnotiz zu Strawinskys Gesualdo-Bearbei- 
tung (Robert Craft). — Ausführliche und reichillu= 
strierte Studie über Oper im Fernsehen (Kenneth A. 
Wright). — Über die Oper „A Tale of two Cities“ von 
Arthur Benjamin (J. W. Klein). — Über das englische 
Schallplatten- und Tonbänderarchiv (Trevor Fisher). 
— Über die ungarischen Komponisten Pal Kadosa, 
Ferenc Farkas, Ferenc Szabo, György Rankl und Janos 
Viski (J. S. Weismann). 


„Die Runde“, Zürich, November 1957. 
Kurzbiographie von Paul Sacher (Rudolf Kelterborn). 
— Über Wassily Kandinsky und dessen Beziehungen 
zur musikalischen Komposition (Fritz Laufer). 


„Österreichische Musikzeitschrift, Wien, November/ 
Dezember 1957. 

Über das Teatro Colon in Buenos Aires (Kurt Pahlen). 
— Der Tanz als Ausdruck der Zeit (Dolf Lindner). — 
Über das neue Ballett „Medusa” von Gottfried von 
Einem (Karl Heinz Füßl). — Kurzbiographien der 
österreichischen Komponisten Fritz Skorzeny (Herbert 
Vogg) und Leopold Matthias Walzel (Wilhelm Wald- 
stein). 


„Ricordiana“, Mailand, November 1957. 

Über die Erstaufführungen der Opern „La nuova 
Euridice“” von Robert Lupi und „Requiem per Elisa” 
von Roberto Hazon im Teatro delle Novitä in Ber- 
gamo (Marcello Ballini). 


„Musica“, Paris, August—Dezember 1957: 


Poulenc und seine Oper „Dialogues des Carmelites” 
(Claude Rostand). — Die zehn besten Schallplatten 


Arthur Honeggers (Analysen von Claude Frissard). — 
Über die Erstaufführungen von Hindemiths „Harmonie 
der Welt“ und Liebermanns „Schule der Frauen” (An= 
toine Golea). 


Betrachtungen zur Kunst von Olivier Messiaen (An= 
toine Golea). — Zur neuen Debussy-Biographie von 
Emile Vuillermoz (Bernard Gavoty). — Über das Bal- 
lett „Chemin de. Lumiere” von Antoine Golea und 
Georges Auric. — Zum 75. Geburtstag Strawinskys 
(Antoine Golea). 


„Musical America”, New York, September 1957. 


Studie über Leben und Schaffen des amerikanischen 
Komponisten Roger Sessions (David M. Epstein). 


„The Musical Quarterly”, New York, Oktober 1957. 


Gilbert Chase widmet dem argentinischen Kompo- 
nisten Alberto Ginastera eine ausführliche, durch 
viele Notenbeispiele und ein komplettes Werkverzeich= 
nis ergänzte biographische Studie. — Pater Fidelis 
Smith kommentiert die von Papst Pius XII. im Januar 
1956 veröffentlichte Enzyklika über die Kirchenmusik. 
— Die sich durch besondere Ausführlichkeit und 
Gründlichkeit auszeichnenden Aufführungsberichte 
der Zeitschrift enthalten diesmal unter anderem Be= 
richte über die Erstaufführung der einaktigen Oper 
„Sweeney Agonistes” des amerikanischen Webern= 
Schülers Arnold Elston (in Berkeley), über die Urauf-= 
führung von Strawinskys „Agon“ (in Los Angeles) 
und Hindemiths „Harmonie der Welt“ (in München). 


„Eeuilles Musicales”, Lausanne, November/Dez. 1957. 


Der ungarische Pianist Andor Foldes veröffentlicht 
Erinnerungen an Bela Bartök. — Jacques Feschotte 
widmet Debussys „Heiligem Sebastian“ eine kleine 
historische Studie. — Pierre Meylan diskutiert die 
Programme des Orchestre de la Suisse Romande der 
letzten zehn Jahre in bezug auf zeitgenössische Musik. _ 


„Arts et Musique”, Genf, November/Dezember 1957. 


Über Strawinsky-Schallplatten. — Betrachtungen zur 
Schallplatten=Aufnahme von Honeggers „Roi David” 
unter Ernest Ansermet. 


Studie über Maurice Ravel mit Werkverzeichnis 
(K. Fr. Müller). — Kurzbiographie des österreichischen 
Komponisten Erich Romanowsky (Franz Kosch). 


„Phono“, Wien, Winter 1957/58. 


Ist dag Cembalo „modern“? Eine interessante Dis= 
kussion anläßlich einer Schallplatte mit Cembalo= 
werken -von Rolf Liebermann, Peter Mieg, Robert 
Suter und Jacques Wildberger. 


„Musikrevy”, Stockholm, November/Dezember 1957: 


Über die Krise der Oper (Rolf Liebermann). — Über 
sechs neue deutsche Opernhäuser (Bengt Hambraeus). 
— Über das Schulwerk von Orff (Daniel Hellden). — 
Über den schwedischen Komponisten Ingvar Wies= 
lander (Hanst Astrand). — Über Bengt Hambraeus 
(Lennart Hedwall). 


„Mens en Melodie”, Utrecht, November/Dez. 1957. 


Kurzbiographie des holländischen Komponisten Kees 
van Baaren (Wouter Paap). — Über Hindemiths „Har= 
monie der Welt” (Eduard Reeser). — Analyse des 
Themas von Schönbergs Orchestervariationen op. 30 
(W. €. M. Kloppenburg). 


Willi Reich 
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Melos bezichtet: 


Uraufführungen im Kölner Funkhaus und Gürzenich 


Das ominöse „Unaufführbar“, das die Kantate „Le 
Visage Nuptial” (Das bräutliche Antlitz) von Pierre 
Boulez jahrelang zum abstrakten Partiturdasein ver= 
urteilte, ist nun der Bewunderung für die Aufführung 
des Westdeutschen Rundfunks im zweiten Konzert 
seiner Reihe „Musik der Zeit“ gewichen. Seit Beet= 
hoven ist mancherlei „Unaufführbares” geschrieben 
worden; es wäre an der Zeit, sich diesen legendären 
und doch wohl nur technischen Interpretationsbegriff 
einmal genauer zu besehen. In einem Rundfunkinter- 
view hat Boulez sein Werk als „nicht schwer” bezeich= 
net, und er, der unermüdliche, unerbittliche Einstu= 
dierer und faszinierende Dirigent (an den Hermann 
Scherchen großherzig und selbstlos die Leitung ab= 
getreten hatte), muß es schließlich am besten wissen. 
In der Tat gibt es nichts darin, was nicht in normalem 
Sinne ausführbar wäre, und selbst das Ungewohnte, 
die Vierteltöne des Frauenchors und der Streicher, die 
abstufenden Lautbildungsarten zwischen Sprechen 
und Singen und die kühne Aufsplitterung des Instru= 
mentalklangs, das alles mag sich nach einem inter= 
pretatorischen Analogieverfahren bewältigen lassen. 
Schwierig ist erst die Zusammenfassung des ver= 
streuten Einzelnen .wie der ungemein komplexen 
Klangschichten zum geformten Ganzen. Und hier, 
in der Tat, vollbrachten der Kölner Rundfunkchor 
(Einstudierung: Bernhard Zimmermann), die Soli= 
stinnen (Ilona Steingruber, Sopran, und Eva Borne= 
mann, Alt) sowie das Rundfunk-Sinfonie-Orchester 
eine nicht genug zu rühmende Leistung. 


Die Kammerkantate nach fünf surrealistischen Ge= 
dichten von Rene Char ist das erstaunliche Werk des 
21jährigen Komponisten, der die Klangwelt Debussys 
in das Materialnetz Schönbergs einknüpft. Die Um= 
arbeitung von 1951/52 für größte Instrumentalbeset= 
zung hat auch in die Orchesterstruktur eingegriffen. 
Der ungemein differenzierte Klang beginnt sich, wenn 
nicht „punktuell”, so doch in der wendigen Frontie= 
rung knapper Motive wie in der dialektischen Struk= 
turbehandlung, der Sphäre Anton Weberns zu nähern. 
Die fünf in sich selbständigen Sätze entsprechen der 
Form des dichterischen Vorwurfs. Ihre zyklische Ein= 
heit ist durchaus traditionell begründet: in der Gegen= 
sätzlichkeit der Ausdruckscharaktere und der Tempi; 
nur der zentrale dritte Satz mit alternierenden Tempo= 
bewegungen stößt schon in den Bezirk der struktu= 
rierten Zeit vor. Es ist ein Werk noch zwischen: den 
Zeiten und Stilen, aber keins von denen, die solcher 
Entschuldigung bedürfen, Gerade in diesem Früh= 
stadium der „neuen” Neuen Musik erweist sich Boulez 
als der profilierteste Kopf unter den jungen Franzosen, 
kühn zupackend, zugleich hart und biegsam, von einer 
bewundernswerten Klangphantasie, die den Impres= 
sionismus hinter sich gelassen und den „Marteau” 
vor sich hat. Hermann Scherchen, der den denkwürdi- 
gen Abend mit Alban Bergs „Lyrischer Suite“ in der 
Streichorchesterfassung eröffnete, erinnerte mit der 
Wiederaufführung des vor drei Jahrzehnten von ihm 


rd 


pran), Elsa Cavelti (Alt) und Pierre Mollet (Bariton). 


angeregten Kammeroratoriums „Wandlungen” von 
Josef Matthias Hauer an ein sehr zu Unrecht ver= 
gessenes Werk. Hauers Idee des kristallisch facet= 
tierten Zwölftonspiels hat darin ihren vollkommen 
reinen Ausdruck gefunden. Heute darf man diese fast 
in Wohllaut schwebende Hölderlin-Kantate zu den 
wenigen „klassischen“ Werken der frühen Zwölfton= 
musik rechnen. 


Im ersten Konzert der „Musik der Zeit“ hörte man 
als europäische Erstaufführung Luigi Dallapiccolas 
„Cinque Canti“, fünf Gesänge nach altgriechischen 
Texten für Bariton und acht Instrumente. Wie immer 
besticht auch in diesem kleineren Zyklus der sensible 
Zwölftonkonstruktivist durch die italienische Kanta- 
bilität der Gesangsführung. Der Aufführung (mit dem 
Bariton Eberhard Wächter) kam die umsichtig leitende 
Hand des Dirigenten Frederick Prausnitz zugute, der 
schon bei der Washingtoner Uraufführung 1956 am 
Pult gestanden hat. Das uraufgeführte zweite Streich- 
trio des zıjährigen Engländers Cornelius Cardew be= 
wegt sich mit Talent, wenn auch prinzipienhaft sum= 
marisch in jüngsten nach-=webernschen Bereichen. Zu 
den Streichtrios "von Schönberg und Webern (Röhn= 
Trio) kamen noch Klavierstücke ‘vor Messiaen und 
Schönberg (Paul Jacobs), die sechs Trakl-Lieder von 
Webern und Schönbergs reich kolorierte, zwischen 
Jugendstil und Pierrot lunaire placierte „Herz= 
gewächse” mit der Sopranistin Annemarie Jung. 


Kurz nach der denkwürdigen Uraufführung von 
Boulez’ Kantate „Le Visage Nuptial” begegnete man 
in Köln einem zweiten französischen Chorwerk, 
das in Günter Wands Gürzenichkonzerten urauf= 
geführt wurde: dem oratorienhaft großangelegten 
„Le cantique des cantiques de Salomon” von Claude 
Prior. Der zgjährige, in Genf geborene Komponist 
studierte vorübergehend bei Joseph Haas in München, 
bevor er sich endgültig in Paris niederließ, wo er sich 
noch in den Kompositionsklassen von Milhaud und 
Messiaen umgesehen hat. Prior hat .das Hohelied 
Salomonis „malerisch“ aufgefaßt, er gibt kolorierte 
Bibelbilder. Trotz rhythmisch straffer Partien und 
effektvoller Steigerungen ist dieses ausgedehnte Stim= 
mungsoratorium klanglich weich gepolstert wie sym= 
bolistische Plüschmusik, mit exotisierenden Puccini= 
Quinten und jenem gregorianischen „Als ob“, das der 
Impressionismus jugendstilhaft melismatisch heran= 
gezüchtet hat. Das meiste ist nur Musik aus zweiter 
Hand, und die geistigen Väter heißen weniger De= 
bussy und Messiaen als Florent Schmitt und Henri 
Tomasi. Am schwersten kommt man mit der Form 
des Werkes zurecht; es ist ein bunter Klangteppich, 
immer am Text entlang gewebt, mehr suitenhaft osti= 
nater Form=Ersatz als eigentliche Form. Der zuletzt 
auf dem Podium erscheinende Komponist hätte sich 
kaum eine bessere Aufführung wünschen können als 
die des Gürzenich-Chors und =-Orchesters unter Wand 
mit den hervorragenden Solisten Janine Micheau (So= 
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Münchener Milhaud-Festival ohne Milhaud 


Für Darius Milhaud, Frankreichs repräsentativsten 
Komponisten seit dem Tode Ravels, veranstaltete 
München ein Festival, bestehend aus der Vorführung 
des Films „Besuch bei Darius Milhaud“, einem Mus 
sica=vivasKonzert und der Münchner Erstaufführung 
des Balletts „Salade”“ in der Bayerischen Staatsoper. 
Leider fiel durch eine schwere Erkrankung des Kom= 
ponisten ein Schatten auf das Festival: Milhaud konnte 
nicht, wie vorgesehen, nach München kommen und 
das Musica-viva=Konzert leiten; der Pariser Dirigent 
Manuel Rosenthal mußte für ihn einspringen. 


In der Ballett-Oper „Salade” wird der alte und ewig 
‚junge Commedia-dell’arte=Stoff von den Liebespaaren, 
die ihre Väter prellen, bis sie sich endlich kriegen, 
reizvoll abgewandelt. Die Rollen sind doppelt besetzt: 
mit Tänzern auf der Bühne und Sängern im Orche- 
ster. Dürch den gesungenen und gesprochenen Kom-= 
mentar erhält das Bühnengeschehen ständig etwas 
Marionettenhaftes. Milhauds Musik, die geistvoll, 
witzig und unterhaltend ist, läßt Volkstümliches, 
Groteskes und Melancholisches aufklingen, hat eine 
Vorliebe für parodistische, bitonal gewürzte Märsche 
und gibt ein ganzes Repertoire modernen ethnolo= 
gischen Tanzes in Bläserrhythmen. Der Geist Bizets, 
Offenbachs und der music=-hall schwingt in ihren 
prickelnden Einfällen. Ballettmeister Alan Carter sorgt 
für ein possenhaftes Durcheinander. Die stärksten 
Wirkungen vermittelt nicht der Tanz, sondern Pan- 
tomime und die Prägnanz, mit der einzelne Typen in 
Maske und Kostüm. gezeichnet sind. Der Dirigent 
Janos Kulka hält Sänger, Tänzer und Orchester fest 
in der Hand, sorgt für Charakteristik und Differen- 
ziertheit des Klanges. 


Das Musica=viva-Konzert enthielt ausschließlich 
Werke aus Milhauds späteren Schaffensperioden, und 
man stellte mit Unbehagen fest, daß sie um so schwä= 
cher wurden, je jünger sie waren. Während die „Suite 
Provengale” (1936) in Anlehnung an Barockthemen 
noch eine gewisse Frische der Erfindung erkennen läßt 
und im Concerto pour deux pianos et orchestre (1941/ 
42) die virtuose Geschäftigkeit der Solisten einen 
prickelnden Reiz ausübt, ist die erst vor zwei Jahren 
entstandene VII. Symphonie mit ihrer heiter be- 
schwingten Dur-Seligkeit allzusehr routinemäßigem 
Leerlauf verhaftet. Eigentlicher Höhepunkt des Kon= 
zertes wurde daher das einzige nicht von Milhaud 
stammende Werk, der „Socrate” von Erik Satie, 
Dieses Werk, das in seiner Verhaltenheit und unend= 
lich zarten Reinheit eine echt französische Anmut des 
Ausdrucks besitzt, war vor vier Jahren in der Musica 
viva szenisch wiedergegeben werden. Diesmal wurde es 
in seiner Originalfassung für eine Frauenstimme auf= 
geführt, deren leichteres Volumen die schwerelose 
Geistigkeit, die sich Satie vorstellte, reiner auszudrük= 
ken vermag. Man kann sich schlechterdings keine 
bessere Interpretin für diesen so schwierigen Stil vor= 
stellen als Suzanne Danco. Sie trifft mit ihrem sera- 
phischen Stimmklang das Schwebende, Klare, Helle 
und findet die verschiedenen Ausdrucksregister zur 
Charakterisierung der einzelnen Personen. Hervor= 
ragend auch der Gastdirigent Manuel Rosenthal, der 
die scheinbar so locker gefügten Teile des „Socrate” 
formal zusammenzog und den Klang des Orchesters 
durchsichtig, zart und intensiv im Ausdruck werden 
ließ. Auch bei der Wiedergabe der Werke Milhauds 


fiel auf, wie Rosenthal durch klare, sachliche Zeichen= 
gebung das Orchester in Rhythmik und Phrasierung 
fest in der Hand hielt. Dynamisch neigen die Werke 
mit ihrer Vorliebe für Blech, Becken und Pauken bis= 
weilen zum Lärmenden, und auch .die zuverlässigen 
Pianisten Ina Marika und Charles Rosen wurden vom 
Orchester gelegentlich zugedeckt. Der Film „Besuch bei 
Darius Milhaud” blieb problematisch, da man das 
Handwerk des Komponisten im Gegensatz zu dem 
des bildenden Künstlers optisch nicht veranschaulichen 
kann. So erschöpft sich der Film vornehmlich im Pri- 
vaten, zeigt Milhaud in seiner häuslichen Umgebung 
in Santa Barbara (Kalifornien) und an der Place Pi= 
galle in Paris. Daneben finden wir ihn im Gespräch 
mit Claudel, mit Poulenc, Auric, Sauguet und dem 
Jazzpianisten Dave Brubeck und erleben einen Aus= 
schnitt aus dem „Christoph Columbus” mit Jean=Louis 
Barrault. 

Zusammen mit „Salade”“ wurde, unter der Leitung von 
Ferenc Fricsay und mit Ernst Haefliger in der Titel- 
rolle, Strawinskys „Oedipus Rex“ gegeben, den Heinz 
Arnold in befremdender Weise und im Gegensatz zu 
den Angaben Strawinskys szenisch als Bewegungs= 
und Ausdrucksstück anlegte. Regieeinfälle in allen 
Ehren, aber Strawinsky hat die szenische Anlage des 
„Oedipus“ so bewußt aus dem Geist unserer Zeit 
heraus geformt, daß jede Umformung nur eine Ver= 
schlechterung bedeutet. Bereits beim Sprecher begann 
die eigenmächtige Umwandlung. Bei Strawinsky ist 
sein Platz auf der Bühne, denn es ist eine seiner 
wesentlichen Funktionen, die naturalistische Illusion 
der Szene zu zerstören. Arnold jedoch verweist ihn 
von der Bühne und placiert ihn in eine Seitenloge über 
dem Orchester. Hiermit ist ein entscheidender Schritt 
vollzogen, um in Strawinskys oratorisch starre Opern- 
welt Bewegungs- und Ausdruckselemente einbrechen 
zu lassen. So wird die Szene dessen beraubt, was 
Strawinsky das Versteinte, die Monumentalität und 
die erhabene Haltung nennt. Einem Fatum gleich 
müßte der Chor maskenhaft unbewegt auf der Bühne 
stehen. Arnold läßt ihn ständig seltsame Schreit= und 
Marschbewegungen ausführen. Oft werden musika= 
lische Formen durch diese Gruppierungsspiele sinnlos 
zerrissen. In allen Aufführungen, die sich an den Geist 
des Werkes hielten, standen die Personen der Hand-= 
lung als „lebende Statuen” auf Podesten und wurden 
dadurch allem Individuellen entrückt. Bei Arnold er= 
halten sie pompöse Auftritte, müssen manchmal im 
Laufschritt über die Bühne eilen, um die Entfernun= 
gen zu überwinden. Dazu wird ihnen eine überstei- 
gerte Gestik aufgezwungen, die in ihrem Gefühls- 
überschwang der von Strawinsky geforderten ar- 
chaischen Strenge direkt entgegensteht. Die Hinter- 
gründigkeit des Werkes wird verflacht und simpli-= 
fiziert, das Allgemeine ins Persönliche verkleinert. 


Helmut Schmidt=Garre 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 
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Bezichte aus dem Ausland: 


Neue Ballette und Orchesterwerke in Wien 


Zum ersten Male veranstaltete die Wiener Staatsoper 
eine Ballettsaison. Sie wurde mit fünf Reprisen ein= 
geleitet: „Catulli Carmina”, „Der Mohr von Venedig”, 
„Abraxas”, „Rondo vom goldenen Kalb“, 
Sacher” und mehrere Solonummern. Ihren. ersten 
Höhepunkt erreichte sie an einem Premierenabend mit 
Werken von Einem, Bartök und Tschaikowsky. 
Angeregt von der Perseusstatue des Benvenuto Cellini 
schrieb der Amerikaner Gale M. Hoffman für Gott= 
fried von Einem ein Ballett, das von Erika Hanka 
choreographiert wurde. In der Ausstattung von Geor= 
ges Wakhewitsch, die stilistisch an Salvador Dali er= 
innert, entstand ein Werk von hohem artistischen Reiz, 
dessen optische und tänzerische Gestaltung der auto= 
nomen, formal klaren und ein wenig distanzierenden 
Musik durchaus entspricht. In den Hauptpartien boten 
Christl Zimmerl und Willy Dirtl Meisterleistungen. 
Heinrich Hollreiser war ein genauer und aufmerk- 
samer Interpret dieser differenzierten und echt tänze= 
rischen Musik und ließ zu Beginn der einzelnen Bilder 
die für reines Schlagwerkorchester geschriebene Mee= 
resmusik gewaltig aufrauschen. 


Bela Bartöks „Wunderbarer Mandarin”, nach einem 
Libretto von Melchior Lengyel, 1918/19 geschrieben, 
hatte in Wien erst jetzt seine Premiere. Das expressio- 
nistisch-krasse Sujet wurde durch die geschmackvolle 
Choreographie Erika Hankas, das naturalistische 
Elendsmilieu durch die Bühnenbilder und Kostüme 
Wakhewitschs — schön und giftig — sehr stilisiert. 
Die jugendliche Darstellerin des „Mädchens” (Diet= 
linde Klemisch) trug das Ihre zur ästhetischen Ver= 
fremdung einer Handlung bei, die leicht peinlich wir= 
ken kann. Die Musik Bartöks ist bekanntlich ein 
Elementarereignis, das an diesem ersten Abend leider 
nicht stattfand (Dirigent: Michael Gielen). Auch den 
Mandarin (Willy Dirtl) kann man sich stärker, faszi= 
nierender vorstellen. 


In einem öffentlichen Konzert des Österreichischen 
Rundfunks dirigierte Werner Egk die Wiener Sym-= 
phoniker in einem Programm eigener Werke: die 
Abraxas-Suite, La Tentation de Saint Antoine für Alt- 
stimme (Lilian Benningsen), Streichquartett und 
Streichorchester, die Orchestersonate und die Fran- 
zösische Suite nach Rameau. Über Egks Musik hat 
Arthur Honegger einmal gesagt, sie sei lebendig, 
kraftvoll und farbig. Ihre Stärke stamme aus den glei- 
chen Quellen, die die Meisterwerke unseres Jahrhun= 
derts hervorgebracht haben. Egks Sprache sei direkt, 
urwüchsig, ‚oft voll Charme, sie berühre den Hörer 
unmittelbar und sei allgemein verständlich. Hört man 
einige Werke dieses vitalen Musikers, der auch sein 
bester Interpret ist, so fallen zwei natürliche Affini- 


täten auf: die zum romanischen Kulturkreis, insbeson= ‚ 


dere zu Frankreich und zum Ballett. Selbst die nicht 
für die szenische Darstellung bestimmten Kom- 
positionen, wie etwa die Orchestersonate oder die 
Französische Suite, sind so gestisch und rhythmisch 
empfunden, daß sie sich auch als Ballettmusik vorzüg=- 
lich eignen würden. 


74 


„Hotel 


Conrad Beck, der heute zu den führenden Schweizer 
Komponisten gehört, wohnte persönlich einer Auf- 
führung seines Großen Miserere „Der Tod zu Basel“ 
für Soli, Sprecher, Chor und Orchester bei, das 1952 
geschrieben und jetzt vom Österreichischen Rundfunk 
unter der Leitung von Kurt Richter erstaufgeführt 
wurde. Das etwa einstündige Werk wurde durch die 
Imagines mortis Hans Holbeins d. J. angeregt und 
schildert die nach dem großen Erdbeben von 1356 über 
die Stadt Basel hereingebrochenen Nöte: Hunger, 
Krieg, Feuersbrunst und Verbrechen aller Art. Die 
zum Teil dialektisch gefärbten Texte entnahm der 
Komponist alten Schriften, und die ausdrucksstarke, 
düstere, zuweilen holzschnittartige Musik ist dem 
Gegenstand vollkommen angemessen. In der ganzen 
Art der Anlage und der Durchführung weist Becks 
Werk gewisse Ähnlichkeiten mit Honeggers großen 
musikdramatischen „Fresken” auf. Was ihm fehlt, ist 
die wirkungsvolle dramaturgische Gliederung, welche 
durch die gleichbleibende Düsternis und die apokalyp= 
tische Stimmung des ganzen Werkes erschwert ist. 
Innerhalb dieses Ausdrucksbereiches gibt es freilich 
genügend Abwechslung: dramatische und meditative 
Chorsätze, heftige Orchesterzwischenspiele, originell 
und kammermusikalisch begleitete melodramatische 
Teile, eigenartig variierte Volkslieder und Choräle. 
Nur am Schluß weichen die apokalyptischen Bilder 
und Vergänglichkeitsvisionen der Verheißung: „Wir 
warten aber eines neuen Himmels und einer neuen 
Erde, in welcher Gerechtigkeit wohnet.” Komponist, 
Dirigent und alle Ausführenden wurden nach der ein- 
drucksvollen Aufführung lebhaft gefeiert. 


In einem öffentlichen Konzert des Österreichischen 
Rundfunks brachte Michael Gielen mit den Wiener 
Symphonikern ein hochinteressantes Programm. Von 
den „Sechs Stücken für Orchester“, die Anton von 
Webern 1910 schrieb, umfaßt das längste 4o Takte. 
Aber wieviel Emotion, Gefühl und Stimmung ist in 
jedem dieser kurzen Seismogramme verdichtet! Am 
nächsten ist dem Geist und der Technik dieser Musik 
der junge Venezianer Luigi Nono, der mit seinen 
„Canti. per tredici” eine Folge hauchzarter, hoch= 
expressiver Orchesterstücke schuf, die sich freilich erst 
nach mehrmaligem Hören erschließen, Die 3. Sym= 
phonie von Hans Werner Henze klingt robuster, 
scheint ein wenig mit der linken Hand hingesetzt und 
überzeugt — nach der „Anrufung Apolls“” und der 
„Dithyrambe” 
rhythmisch erregten „Beschwörungstanz”, Gerhard 
Wimbergers „Figuren und Phantasien” fesseln vor 
allem durch ihre hochoriginellen Klänge und klare, 
tänzerische Form. Das Talent dieses jungen, in Salz= 
burg wirkenden Wieners ist erfreulich und vielver= 
sprechend. Gielen und die Symphoniker verdienen für 
die mustergültige Interpretation dieser vier ER 
gen neuen Werke höchstes Lob. 

Im Mozartsaal des Konzerthauses dirigierte Paul 
Sacher das Kammerorchester der Wiener Symphoniker. 
Das Programm war typisch für diesen Dirigenten, der 


— nur in ihrem letzten Satz, einem _ 


Carl Orff las seine bairische Komödie »Astutuli« im Deutschen Fernsehen 


5 Aufnahmen vom Bildschirm während der Sendung. 


uns noch nie enttäuscht hat: interessant, qualitätvoll 
und mit Geschmack gefällig. Frank Martins „Etüden 
für Streichorchester”, fünf geistvoll-knifflige und bril- 
lante Stücke, erlebten eigentlich erst jetzt ihre Erst= 
aufführung, weil man sich nach der sehr beiläufigen 
Wiener Premiere während der vergangenen Spielzeit 
(durch das gleiche Orchester unter Karajan) kein 
genaues Bild von diesem Werk machen konnte. 
Durchsichtigkeit, klare Konstruktion und Genauigkeit: 
das ist Paul Sachers Stärke. Elegant und weich geriet 
Honeggers „Concerto da camera“ von 1948, das zu 
den leichtesten und liebenswürdigsten Stücken des 
Meisters zählt. Von Strawinskys Pulcinella=Ballett 
kennt man bei uns nur die Konzertsuite. Die Partitur 
enthält aber, außer den reinen Instrumentalnummern, 
noch zehn kleine Arien (für Alt, Tenor und Baß), nach 
deren meisterhaftem Vortrag Ira Malaniuk, Ivo Zidek 
und Frederick Guthrie wie in der Oper miteinem guten 


halben Dutzend „Vorhängen” gefeiert wurden. 


Helmut A. Fiechtner 


Blick in die Zeit: 


Gegen Veit Harlan 


Mit einem Schweigemarsch protestierten Düsseldorfer 
Künstler gegen den neuen Veit-Harlan-Film „Anders 
als du und ich”. Der Zug der Demonstranten führte 
eine Reihe von Plakaten mit sich, auf denen Inschriften 
zu lesen waren wie „Harlan! Wir sind anders als du 
und ich“, „Mordgehilfe Harlan, früher gegen Juden — 
heute gegen moderne Kunst”, „KZ-Handlanger Veit 
Harlan hetzt gegen moderne Kunst!” 
% 

Gegen die Aufführung des Veit-Harlan-Films „Anders 
als du und ich” hat der „Deutsche Künstlerbund 
1950”, Berlin, im Namen zahlreicher Persönlichkeiten 
des kulturellen Lebens bei der Filmselbstkontrolle, 
den Kultusministern der Länder und anderen zustän- 
digen Stellen Protest erhoben. In der Begründung 
heißt es, daß der Film „in verallgemeinernder Form 
durch bewußte Irreführung des Publikums die ab= 
strakte Kunst diffamiert und ihre Künstler als ent= 
artet hinstellt. Es geht hier nicht um irgendein 
Problem der Homosexualität, sondern um die dem 
Film zugrunde liegende Tendenz einer Bedrohung der 
menschlichen und künstlerischen Existenz, so wie wir 
es unter dem Nazi-Regime erlebt haben.“ Der Protest 
ist unterschrieben von Malern, Bildhauern, Kunst- 
kritikern, Kunsthistorikern, Galeriedirektoren, Schrift= 
stellern und anderen Persönlichkeiten des kulturellen 
Lebens. 


/Neue ‚Noten 


Harald Genzmer: Konzert für Flöte und Orchester 
(B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Das 1954 geschriebene Flötenkonzert vereinigt die 
Ausnützung sämtlicher solistischen Ausdrucksmög= 
lichkeiten mit echter Musikalität. Enthält Genzmers 
gemäßigt moderne Tonsprache auch gelegentlich An- 
klänge an den frühen Hindemith, so steht doch im 
Vordergrund die individuelle, reiche musikalische Aus= 
drucksweise des Komponisten, die sich besonders 
durch eine stufenweise Ausdehnung der melodischen 
Linien von einer „Tonachse” heraus kennzeichnet. 
Im Gegensatz zu Hindemith steht auch die, fast 
romanische Schwerelosigkeit, wofür der letzte, salta= 
relloartige Satz mit italienischen, ungarischen Cha= 
rakteristiken und einer swingartigen Stretta am 
Ende einen deutlichen Beweis liefert. Nicht nur für 
das Konzertpublikum, sondern auch für die mit zeit= 
genössischer Sololiteratur nicht gerade reichlich be= 
dachten Flötisten wird das Werk ein Gewinn sein. 

14]238; 


Johann Nepomuk David: Symphonie Nr. 7 (Breitkopf 
& Härtel, Wiesbaden). 
In Davids neuem Orchesterwerk begegnet man wieder 
dem vielleicht letzten großen Symphoniker, der Bruck= 
nerschen Atem mit meisterhaftem Kontrapunkt und 
moderner Tonsprache (ohne die Grundbeziehung zur 
Tonalität zu verleugnen) in sich vereinigt. Der for= 
male Reichtum, der keine „unwichtige” Note zuläßt, 
schafft eine Komplexität und Intensität der musika= 
lischen Aussage, welche durch souveräne Orchester= 
behandlung noch verstärkt wird. Der zweite Satz mit’ 
seinen vielfältigen Variationen ist dafür ein gutes 
Beispiel. Bereits im ersten Satz werden die Keim= 
zellen für die kommenden Themen aller drei Sätze 
gelegt, wobei sich die einzelnen Themen auseinander 
entwickeln. Dies verleiht dem Werk, bei großen Kon= 
trasten, eine spürbare Einheit. Über der ganzen Sym= 
phonie jedoch liegt der Hauch von .niederöster- 
reichischen Ländlern, vom Gemüt der Landschaft, 
welche die Heimat des Komponisten ist. ala! 


John Addison: Ballett-Suite „Carte blanche” für gro= 
ßes Orchester (Verlag Oxford University Press, 
London). 


Die Partitur ist in erster Linie wohl als Begleitmusik 
für Ballett gedacht. Dieser Verwendung kommen Satz= 
überschriften wie Waltz und Bacchanale, die auf Tanz 
und Aktion hinweisen, und die klare rhythmische 
Struktur der Musik entgegen. Die thematische Erfin= 
dung ist unkompliziert und eindeutig tonal. In der 
Instrumentation fällt eine Vorliebe für solistische Ver= 
wendung einzelner Instrumente und Instrumenten= 
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gruppen auf. So werden das Prelude und Postlude 
vom Xylophon beherrscht, der 2. Satz (Bagatelle) be= 
schränkt sich auf Geigen und Celli, der 4. (Interlude) 
auf Streicher und Schlagzeug. 5-G 


Wallingford Riegger: Bläserquintett (Ars=Viva-Verlag, 
Zürich). 
Rieggers Opus 51 wurde als einsätziges Quintett für 
Flöte, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott konzipiert. 
Es ist von konstruktiver Anlage und bedient sich 
dodekaphoner Variierungstechnik. Die reale Linearität 
des Bläserquintetts bevorzugt primär Reibungsklänge, 
die eine herbe, ja spröde Musik hervorbringen, wie 
wir sie bereits aus einigen anderen Werken des ameri= 
kanischen Komponisten (z. B. Streichquartett) kennen. 


h.e. 


Heimo Erbse: „Sechs Miniaturen” für kleines Streich= 
orchester, Klavier, Schlagzeug (Bärenreiter-Verlag, 
Kassel und Basel). 


Erschienen in der von der Musikalischen Jugend 
Deutschlands herausgegebenen Werkreihe „Jugend 
musiziert“, sind. diese Stücke auch für Laienmusikan- 
ten spielbar. Die technischen Anforderungen sind re= 
lativ gering, aber die Rhythmik ist durchsetzt mit 
Auftakten, Punktierungen, Triolen, Quintolen und 
Betonungen auf ungewohnten Taktzeiten. Die tonalen 
Bezogenheiten sind nicht aufgegeben; der Charakter 


der Stücke ist verspielt und liegt auf einer Linie, die - 
durch Strawinsky, Bartök und Blacher umrissen ist. 
: Set 


Mordechai Sheinkman: Divertimento für Klarinette, 
Trompete, Posaune, Harfe (Henry Litolff‘s Verlag, 
Frankfurt). 


Die Partitur aus dem Jahre 1953 gliedert sich in sechs 
spielerische freitonale Sätzchen. Sie ist geprägt von 
klarem Formsinn. Aus Geschmack und Verstand für 
rhythmische Proportionen wird das melismatische 
und klangliche Element entwickelt, das sich im fili= 
granhaft Lichten gefällt. Eine gewisse Freude am ele= 
ganten Zuschnitt, an der polierten Kleinform, tritt 
deutlich zutage. Sehr adäquat auf die Instrumente zu= 
geschrieben. h.e. 


Anton Webern: Kantate Nr. I (Universal-Edition, 
Wien). 
Im ersten Kriegsjahr, 1939, komponierte Webern diese 
schwerelose, schwebende Kantate für Sopran, gemisch= 
ten Chor und Orchester nach Gedichten von Hilde= 
gard Jone. Nach dem vorausgegangenen genialen 
Streichquartett op. 28 sucht Webern hier nach größe- 
ren Dimensionen der Form. Der Komponist überträgt . 
die Dynamik der Worte in die Musik und übernimmt 
die textlichen Kontraste in den musikalischen Cha= 
rakter. ie 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Der polnische Komponist Artur Malawski starb am 
26. Dezember im Alter von 53 Jahren. Seit 1945 unter- 
richtete er an der Krakauer Musikhochschule. Von 
1948 bis 1951 und wieder seit 1957 war er Präsident 
der Polnischen Sektion der Internationalen Gesell= 
schaft für Neue Musik. Er schrieb u. a. die Ballett= 
pantomime „Wierchy”, Sinfonien, Streichquartette 
und viele Vokalwerke. 


Bühne 


Der Deutsche Bühnenverein Köln hat eine Werkstati- 
stik für die Theatersaison 1956/57 veröffentlicht. Im 
Opernrepertoire ist Mozart mit 2097 Aufführungen der 
Liebling des Publikums geblieben. Auf ihn folgt Verdi 
mit 1910 Aufführungen von 15 Werken in 145 Thea= 
tern. Puccini mit acht Opern brachte es auf. 1397 Vor= 
stellungen. Fünf Werke Lortzings erreichten 987 Auf- 
führungen an 59 Bühnen. Dann erst kommen Wagner 
mit 821 Vorstellungen an 119 Theatern und Strauss 
mit 660 Aufführungen an 72 Bühnen. Von den leben- 
den Komponisten wurde Strawinsky am meisten ge= 
spielt. 16 Werke von ihm standen auf dem Repertoire. 
Die führenden deutschen Komponisten waren Carl 
Orff (acht Werke in rund 300 Vorstellungen) und 
Werner Egk (zehn Opern und Ballette in ca. 200 Auf= 
führungen). 


| Spechhe | 


| SPINETTE - KLAVICHORDE - Cembali | 
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In London wurde das Ballett „The Burrow” (Der Ka= 
ninchenbau) von Kenneth Macmillan mit der Musik 

von Frank Martin uraufgeführt. Unter Kafkas Ein- 

fluß wird die Machtlosigkeit der sogenannten kleinen 

Leute dargestellt. Das Bühnenbild zeigt einen von 

einer einzigen Glühbirne erhellten Raum mit einer 

niedrigen Tür, in dem etwa zwanzig Personen ge= 

fangengehalten zu sein scheinen und sich mit Aus= 

nahme eines jungen Mädchens dem geistigen Zus 

sammenbruch nähern. 


Die Uraufführung der Oper „Titus Feuerfuchs“ von 
Heinrich Sutermeister nach der Posse von Johann Ne= 
pomuk Nestroy findet am 14. April im Stadttheater 
Basel statt. Musikalische Leitung: Silvio Varviso; 
Regie: Hermann Wedekind; Titelrolle: Marcel Cordes. 
Mit dieser Aufführung wird das Basler Stadttheater 
im Juni auf der Brüsseler Weltausstellung gastieren. 
Die deutsche Erstaufführung des Werkes plant die 
Deutsche Oper am Rhein im Herbst 1958. 


Die neugegründete Tokyo City Opera Troup spielte 
Gian Carlo Menottis „Telefon“ und „Medium“. 


Die Bayerische Staatsoper München kündigt einen 
Carl-Orff-Abend an: Rudolf Hartmann inszeniert den 
„Mond”, Heinz Arnold die „Kluge“. In einem öffent= 
lichen Pariser Rundfunkkonzert werden die „Carmina 
burana” zum ersten Male in Frankreich zu hören sein. 


Alban Bergs „Wozzeck” wurde von der Metropolitan 
Opera in New York angenommen. 


Die Wuppertaler Bühnen brachten das lyrische Drama 
„Boulevard Solitude” von Hans Werner Henze. 


„Vergilii Aeneis“, die neue Oper von Gian Francesco 
Malipiero, wird das Theatro La Fenice in Venedig ur= 
aufführen. 

Die Hamburger Premiere von Rolf Liebermanns 
„Schule der Frauen“ findet am 15. Mai statt. 


“3 


Die in Cincinnati uraufgeführte Oper „Mayerling” 
des amerikanischen Komponisten Henry Humphrey 
behandelt die Tragödie des österreichischen Kron-= 
prinzen. 


Das slowakische Nationaltheater in Preßburg, Sadler’s 
Wells Theatre in London und die Budapester Staats=- 
oper haben Werner Egks „Revisor” erworben. 


Konzert 


In der Zürcher Tonhalle ‚dirigierte Hans Rosbaud die 
Uraufführung der neuen Sinfonie „Aeneas Silvius” 
von Conrad Beck. 


Die „Sinfonischen Szenen”, die Gottfried von Einem 
im Auftrag des Boston Symphony Orchestra geschrie- 
ben hat, wurden unter der Leitung von Charles Münch 
uraufgeführt. 


In Melbourne war „Furioso“ von Rolf Liebermann zu 
hören. Zwei andere Werke des Schweizer Komponisten, 
„Opernsuite Leonore 40/45” und „Concerto for Jazz= 
band and Symphony Orchestra” sind angekündigt. 


Unter dem Titel „Indices“ wurde Earle Browns Musik 
zu dem Ballett „Spring-Weather and People” in einem 
Konzert der Brooklyn Academy of Music von New 
York uraufgeführt. 


Klaus Pringsheim dirigierte die japanische Erstauf= 
führung von Paul Hindemiths „Gesang an die Hoff= 
nung“. 


Rundfunk 


Im Auftrag der British Broadcasting Corporation 
schrieb Michael Tippett seine 2. Sinfonie. 


Innerhalb der nächsten fünf Jahre soll in Köln das 
modernste Funk=- und Fernsehzentrum Europas ent= 
stehen. Die Kosten werden sich auf rund 20 Millionen 
DM belaufen. 

Die „Invokationen“” von Günter Bialas wurden vom 
Argentinischen Rundfunk gesendet. 


Der Österreichische Rundfunk, Radio Wien, produ= 
zierte die Oper „Simplicius Simplicissimus“ von Karl 
Amadeus Hartmann. 


Die neunte NBC-Fernseh-Opernsaison in New York 
wurde mit den „Gesprächen der Karmeliterinnen” 
von Francis Poulenc eröffnet. 


In der RAI dirigierte Rudolf Albert die italienische 
Erstaufführung folgender Werke: „Reveil des oiseaux” 
von Olivier Messiaen, 6. Sinfonie von Karl Amadeus 
Hartmann, „Nänie und Dithyrambe” von Carl Orff. 


Musikerziehung 


Der österreichische Komponist Hanns Jelinek hat eine 
Berufung an die Akademie für Musik und darstellende 
Kunst in Wien angenommen. Er beginnt seine Tätig= 
keit mit einem Lehrgang für Theorie und Praxis der 
Zwölftonkomposition. Vom, nächsten Schuljahr an 
wird er auch einen Sonderlehrgang für Filmkomposi=- 
tion leiten. 


Philipp Mohler wurde zum Direktor der Staatlichen 
Hochschule für Musik in Frankfurt am Main ernannt. 


Die Kölner Musikhochschule eröffnete ein Seminar für 
Rundfunk- und Filmmusik. Leitung: Siegfried Goslich, 
Radio Bremen, und Bernd Alois Zimmermann, Köln. 


Liko Amar, seit 1933 in Ankara, wurde als Leiter einer 
Kammermusikklasse an die Staatliche Hochschule für 
Musik in Freiburg berufen. Mit den Brüdern Paul und 
Rudolf Hindemith gehörte er zu den Begründern der 
Donaueschinger Musikfeste in den zwanziger Jahren. 
Damals hatte er ein Streichquartett, das sich um die 
Pflege der Neuen Musik sehr verdient machte. 


Kunst und Künstler 


Dem Darmstädter Komponisten Hermann Heiß wurden 
die Johann=Heinrich-Merck-Ehrung der Stadt Darm= 
stadt und die Goethe-Plakette des hessischen Ministers 
für Erziehung und Volksbildung zuerkannt. 

Johann Nepomuk David schrieb ein Concertino für 
Violine und Orchester, dessen Uraufführung Hans 
Stadlmair mit dem Münchener Kammerorchester über- 
nehmen wird. 

Der amerikanische Komponist Ernst Toch ist mit dem 
Großkreuz des Bundesverdienstordens der Deutschen 
Bundesrepublik ausgezeichnet worden. 

Benjamin Britten hat eine Kurzoper „Noah’s Flood“ 
vollendet. 

Der Musikpreis der Philharmonischen Gesellschaft 
in Bremen wurde für das Jahr 1958 dem Schweizer 
Komponisten Rolf Liebermann verliehen. 

Nach Abschluß des ersten Studienjahres in der Deut= 
schen Akademie Villa Massimo in Rom hat die vom 
Bundesinnenministerium berufene Kommission fol= 
gende Musiker als Stipendiaten für 1958 vorgeschlagen: 
Wilhelm Killmayer (München), Giselher Klebe (Det- 
mold), Heino Schubert (Heidelberg), Karlheinz Stock= 
hausen (Köln). 


Carl Orff wurde zum Mitglied der Königlich-Schwe= 
dischen Akademie der Musik ernannt. 


Verschiedenes 


In diesem Jahr finden die XIII. Internationalen Ferien= 
kurse für Neue Musik des Kranichsteiner Musikinsti= 
tuts in Darmistadt vom 2. bis 13. September statt. Fol= 
gende Hauptthemen sollen behandelt werden: Neue 
Klangmöglichkeiten (Pierre Boulez, Paris), Neue 
Raumgestaltung (Karlheinz Stockhausen, Köln), Neue 
Formprobleme (David Tudor, New York). Konzerte 
und Opernaufführungen werden in Verbindung mit 
dem Landestheater Darmstadt und dem Hessischen 
Rundfunk veranstaltet. Der 7. Internationale Wett= 
bewerb um den Kranichsteiner Musikpreis wird in den 
Fächern Klavier (DM 2000) und Klarinette (DM 1000) 
ausgetragen. 

„Musica=Schallplatte” heißt eine neue Zweimonats- 
N des Bärenreiter-Verlages Kassel-Basel-Lon- 

on. 

Der Dortmunder Generalmusikdirektor Rolf Agop 
veröffentlichte das Ergebnis einer Publikumsbefragung 
nach den Lieblingskomponisten. Im Dezember hatte 
das Dortmunder Konzertpublikum Wahlkarten be- 
kommen und konnte 33 Komponisten ankreuzen oder 
ausstreichen. 339 Konzertbesucher haben von ihrem 
Stimmrecht Gebrauch gemacht. An erster Stelle wurde 
Beethoven gewählt. Ihm folgten Mozart, Schubert, 
Brahms und Tschaikowsky. Als erster moderner Kom-= 
ponist erhielt Maurice Ravel den 18. Platz. Neun Kom-= 
ponisten wünscht das Publikum nicht mehr in den 
Konzerten zu hören. Am unbeliebtesten sind Schön= 
berg, Berg, Blacher, Honegger und Gershwin. 29 Pro= 
zent wollen ausschließlich klassisch-romantische Musik 
hören, 5 Prozent ausschließlich moderne Musik. 64 Pro= 
zent hatten den Satz unterstrichen: „Ich liebe das Alte 
und möchte das Neue nicht missen.” 


Die Abbildung des Gemäldes von Juan Gris „Violine und Gitarre” 
auf $. 52 ist mit Genehmigung des Agis=Verlages (Krefeld und 
Baden-Baden) der Zeitschrift „Das Kunstwerk”, Januar 1958, 
entnommen. 
Diesem Heft ist ein Prospekt der Deutschen Grammophon 
Gesellschaft „Musica Nova” beigefügt. Der Westdeutsche Rund= 
funk weist mit seinem Prospekt auf die Konzerte „Musik der 
Zeit“ und „Elektronische Musik” am 24. und 25. März 1958 hin, 
der Süddeutsche Rundfunk macht durch seine Beilage auf die 
„Tage zeitgenössischer Musik” aufmerksam. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 


ZT. 


if 
E > 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


CEMBALI 


Großer voller Klang 
Höchste internationale 


Auszeichnungen 


s.C H- Wal Zar 


HEIDELBERGER CEMBALOBAU 


IGOR STRAWINSKY 
Leben und Werk - 


von ihm selbst 


ERINNERUNGEN \ 
MUSIKALISCHE POETIK 
ANTWORTEN AUF 35 FRAGEN 


Mit einem Vorwort von Willi Schuh, 
einem biographischen Bildbericht, voll= 
ständigem Werkverzeichnis und Register. 


344 Seiten mit mehr als 100 Abbildungen 


Ganzleinen DM 21, — 


Im Gemeinschaftsverlag 


ATLANTIS VERLAG - ZÜRICH 
u. FREIBURG i. Br. 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM DER STADT DUSSELDORF 


Direktor: 


Sabathil-Cembalo 
das Instrument 
für höchste Ansprüche 


München, Amalienstraße 15 


DER NORDDEUTSCHE RUNDFUNK 


. sucht zum ı. September 1958 


für das Rundfunk-Orchester, Funkhaus Hamburg 


einen I. Solo=Trompeter 


Bewerbungen nur erstklassiger Kräfte sind mit Unter= 


lagen umgehend zu richten an 


NORDDEUTSCHER RUNDFUNK 


Personalabteilung 


Hamburg 13, Rothenbaumchaussee 132/134. 


HERMANN 
SCHROEDER 


Kammermusik 


Trıo 
e=-Moll für Violine, Viola und 
Violoncello op. 14/1 


Stimmen , ı , 
Studienpartitur . 


TRIO 
für 2 Violinen und Viola 
op. 14/2 
Stimmen . . . 
Studienpartitur . 
STREICH-QUARTETT 


c-Moll op. 26 für 2 Violinen, 
Viola und Violoncello ; 
. Stimmen . 

Studienpartitur . h 

. STREICH-QUARTETT 


op. 32 für 2 Violinen, Viola und 
Violoncello 


Stimmen . ES Eee AAUSET 200077, 50, 
Studienpartitur . 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


3,50 


78 


Prof. Dr. Joseph Neyses 


Meisters und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / EroKasulehen 
Seminar / Staatl. anerkanntes Seminar für Privatmusiklehrer / Kirchl. anerkanntes Seminar für Katholische 
Kirchenmusik / Orchesterschule / Tonmeisterschule. 


AuskunftundAnmeldung:SekretariatDüsseldorf, Inselstraße 27, Ruf 44 63 32 


och, 


ER DEEP ANA NS 


MEISTERWERKE 
DER MUSIKLITERATUR 


RICHARD STRAUSS 


Der Rosenkavalier 
Komödie für Musik in z Akten 

In dieser vollständigen Opernaufnahme wirken mit: Maria Reining - Ludwig Weber - Sena 
Jurinac - Alfred Poell - Hilde Güden - Judith Hellwig - Peter Klein - Hilde Rössl-Majdan - 
Walter Berry - Harald Pröglhof - Aug. Jaresch - Franz Bierbach - Erich Majkut u. Anton Dermota 

Chor der Wiener Staatsoper - Leitung Dr. R. Rossmayer 

Es spielen die Wiener Philharmoniker . Dirigent: Erich Kleiber 
Decca=Schallplatten LXT 2954-57 (4 Platten) DM 96,— 


Klavierauszug, Edition Fürstner DM 36,— : Studienpartitur, Edition Fürstner DM 60,— 


GUSTAV MAHLER 
Das Lied von der Erde 


1. Das Trinklied vom Jammer der Erde: - 2. Der Einsame im Herbst. - 3. Von der Jugend - 
4. Von der Schönheit - 5. Der Trunkene im Frühling - 6. Der Abschied 
Es singen: Julius Patzak, Tenor - Kathleen Ferrier, Alt 
Es spielen die Wiener Philharmoniker - Dirigent: Bruno Walter 
Decca=Schallplatten LXT 2721—22 (2 Platten) DM 48,—. 


Klavierauszug mit Text, Universal Edition Nr. 3391 DM 18,— 
Studienpartitur, Universal Edition Nr. 3637 DM 18,— 


FRANK MARTIN 


Violinkonzert 


Violine: Wolfgang Schneiderhan 
Orchestre de la Suisse Romande - Dirigent: Ernest Ansermet 
Decca=Schallplatte LX 3146 DM 18,— 


Ausgabe für Violine und Klavier, Universal Edition Nr. 11678 DM 15,— 


BELA BARTOK 
Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta (1936) 


Londoner Philharmonisches Orchester - Dirigent: Georg Solti 
Decca-Schallplatte LXT 5059 DM 24,— 


Studienpartitur, Universal Edition (Philharmonia Nr. 201) DM 8,50 


LEOS JANÄCEK 


Sinfonietta 
Wiener Philharmoniker - Dirigent Rafael Kubelik 
Decca=Schallplatte LW 5213 DM 12, — 


Studienpartitur, Universal Edition (Philharmonia Nr. 224) DM 7,— 


LANGSPIELPLATTEN 


TELDEC »Telefunken - Decca« Schallplatten-Gesellschaft mbH, Hamburg 


Aufführungs- und Studienmateriale der hier angezeigten Werke im Verlag oder Vertrieb von 
B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


Please mention our review in writting to advertisers, 
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In Kürze erscheint: 


„die Reihe“ — Heft IV 
JUNGE KOMPONISTEN 


Das Heft enthält Beiträge über 


LUCIANO BERIO, PIERRE BOULEZ, HANS WERNER 
HENZE, GISELHER KLEBE, BRUNO MADERNA, 
BO NILSSON, LUIGI NONO, HENRI POUSSEUR, 
KARLHEINZ STOCKHAUSEN, BERND ALOIS 
ZIMMERMANN 


sowie einige allgemeine Aufsätze. 
Preis ca. DM 5,— 


Erhältlich in jeder Musikalienhandlung. 


UNTIL -VGERRTSTAFTTEELDETIEINODN 


NEUERSCHEINUNG 


Alphons Silbermann 
wovon lebt die musik 


Die Prinzipien der Musiksoziologie 


Eine bisher noch nie unternommene Systematisierung 
der Musiksoziologie. Sozialkritisch, aktuell und revolu- 
tionär zugleich. Silbermann beleuchtet die Frage, die 
seit langem alle Menschen bewegt, die der heutigen 
Musikentwicklung hoffnungslos und skeptisch gegen- 
überstehen. Ein Buch, das vielen musikalischen Fragen 
unserer Zeit zur ersehnten Lösung verhelfen wird. 
235 Seiten in Taschenbuchformat mit mehrfarb. Einband 
brosch. DM 9,80 - Gziw. mit Schutzumschlag DM 12,50 


GUSTAV BOSSE VERLAG, REGENSBURG 


KLAVICHORDE 


NEUPERT. SPINETTE 


CEMBALI 


HAMMERFLOGEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt 
NEUPERT 


BAMBERG : NURNBERG 
Anfragen nach Nürnberg - Marientorgraben 1 


HEINZ FRIEDRICH HARTIG 


Op. 7 Sonate für Klarinette und Klavier. . DM 7,—- 


Op. ı6 Der Trinker und die Spiegel. Fünf 
Chansons von Walter Mehring für 
Bariton und sieben Instrumente K.A. DM 6,— 


Op. ı9 Concertante Suite für Gitarre und 
Orchester . . . . . Klavierauszug i. Vb. 


Op. 26 Drei Stücke für Gitarre solo 


a) CApriccloß DM 3,50 
b) Thema mit Variationen . . . . DM 2,50 
6)=AUarDanza nn ea V a: 


ED.BOTE& G.BOCK - BERLIN- WIESBADEN 


FRIEDRICH VOSS 
Concerto da Camera 


[63 

für Streichorchester 

N ä Aufführungsmat. leihweise; Studienpart. DM 4.- 
EN BREITKOPF x HARTEL. WIESBADEN 


7 


wiedererschienen 


HEINRICH LEMACHER 


Missa in honorem $; Hildegardis, Werk 64 für 3 Ober- 
(oder Unter-) Stimmen a cappella 


MUSIKVERLAG KISTNER & SIEGEL & Co., LIPPSTADT 


OTTO MORTENSEN 


Sonate für Oboe und Klavier 
DM 11,- 


WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 


DIRIGENT 
Pianist, Erfahrung in Konzert, Oper, Operette, Chor= 
leitung, Organisation und Aufbauarbeit. 


Eigenes Orchesternotenarchiv, umfangreiche Theater» und 
Musikmateriale, sucht entsprechenden Wirkungskreis. 
Angebote unter M 670 an den Verlag der Zeitschrift erb. 


5 SONDER - ANGEBOT 


Elrkse MS ee unpennen 225.- 
i ein Risiko, da Umtauschredht in alle Fabrikate. 
\ ST “ Teilzahlg. Fordern Sie Grafis-Kalalog Nr. B890 


« D 
OTHEL co baten gieis: 
Göttingen, Weender Str.tt @ Essen, Gemarken SIr. 51 


Einbanddecken in Leinen für 1957 und für ältere Jahrgänge ab sofort zum Preise von 
DM 3,— pro Stück erhältlich. 


Priere de vous r&ferer toujours A notre revue, 


ERFOLGE 
IM 
 KONZERTSAAL 


JÜRG BAUR 


Sinfonia montana 
Musik für Orchester in einem Satz (1953) 


Uraufführung am 23. Mai 1955 in Weimar mit dem 
Landesorchester Hannover unter Johannes Schüler. 


Die Presse schreibt: 
„...„ein Werk, dessen Themen dem Zwölftonsystem 
entspringen, dessen einzelne Satzcharaktere mit großem 
kontrapunktischen Können und formaler Meisterschaft 
zu einem Satz zusammengeschlossen sind. Das komplis 
zierte Werk in seiner gut klingenden, freien Atonalität 
wurde vom Publikum verständnisvoll entgegengenom= 
men.” Hannoversche Presse 


Aufführungsdauer 16 Min. - Aufführungsmaterial leihw. 


ERLAND VAN KOCH 


Oxberg-Variationen 
über ein Thema aus Dalekarlien (1956) 


Uraufführung am ı7. Februar 1957 in Stockholm unter 
Nicolai Malko, 


Aufführungsdauer 18 Min. - Aufführungsmaterial leihw. 


GÜNTER RAPHAEL 


op. 82 Concertino für Flöte 
_ und kleines Orchester (1956) 


»... Karel: Ancerl, der hochgeschätzte Meisterdirigent 
aus Prag, brachte mit dem Berliner Rundfunk=Sinfonie= 
Orchester (am 9. 12. 1957) die Uraufführung eines Con= 
certino für Flöte und kleines Orchester von Günter 
Raphael, dem heutigen Kompositionslehrer in Köln und 
Mainz, Raphael... . entfesselt in diesem kurzweiligen 
Instrumentalstück die Geister lebendigen Musizierens 
und musikantischer Freude, wobei er sich der Thematik 
der Zwölftontechnik bedient. Der solistisch besonders im 
blitzend-launigen Scherzo und Finale höchst dankbare 
Flötenpart ist in einen durchsichtigen Orchestersatz ein» 


gebettet.“ n Neue Zeit, Berlin 
Aufführungsdauer 18 Min. - Aufführungsmaterial leihw. 


FRIEDRICH VOSS 
Symphonische Suite (1954) 


Ursendung am 17. Januar 1957 im Bayerischen Rundfunk, 


München, konzertante Erstaufführung im Juli 1958 mit 
den Berliner Philharmonikern, 


Aufführungsdauer ı7 Min, - Aufführungsmaterial leihw. 
Studienpartitur DM 4,50 


Concerto da Camera 
für Streichorchester (1953) 


Uraufführung am 31, Januar 1955 mit dem Münchener 
\ Kammerorchester unter Christoph Stepp. 


„Das ‚Concerto da Camera’ des 2zjährigen Blacher=Schülers 
Friedrih Voß, das 1955 beim Komponistenwettbewerb 
des Münchener Kammerorchesters den ersten Preis be= 
kam, ist eine spritzige, geistreiche und gekonnte Kom= 
position, beeinflußt von da und dort, aber mit durchaus 


eigener Substanz .. .” 
Schleswig=Holsteinische Volkszeitung 


Aufführungsdauer 12 Min. - Aufführungsmaterial leihw. 
. * Studienpartitur DM 4,— 


BREITKOPF &HÄRTEL : WIESBADEN 


N 


ZEITGENOSSISCHE 
VIOLA-MUSIK 


Conrad Beck 


Duo für Violine und Viola . a apple 
Konzert f. Viola u. Orchester, Klav.=Ausz. 


Peter Racine Fricker 


Konzert für Viola und Orchester op, 18, 
Klavier-Auszug. ). Inu u m Ruh. 


Ottmar Gerster 


Divertimento für Violine und Viola . 


Karl Amadeus Hartmann 


Konzert für Bratsche mit Klavier, begleitet 

von Bläsern und Schlagzeug, Klav.-Ausz. 10,— 
Studienpartitur LEER 

(Soeben erschienen) 


Paul Hindemith 


Sonate für Viola allein op. 11/5 . 

Sonate für Viola allein op. 25/1... . 
Duett für Bratsche und Violoncello (1934) 
Sonate in F für Viola und Klavier op. 11/4 
Sonate in C für Viola und Klavier (1939) . 
Meditationen aus »Nobilissima Visione« 
für Viola und Klavier (1958). . . . . 
Kammermusik Nr. 5 (Bratschen«Konzert) 
op. 36/4, Klavier-Auszug. . . .» ... 
Konzertmusik für Solo»Bratsche u, großes 
Kammerorchester op. 48, Klavier-Auszug 19,— 

Der Schwanendreher. Konzert nach alten 

Volksliedern für Bratsche u. kl. Orchester 

(1935), Klavier- Auszug . . . 2.2.0. 0.650 

Trauermusik für Bratsche und Streich= 

orchester (1936), Klavier-Auszug . . ». . 4 = 


20,— 


Alexander Jemnitz 
Sonate für Viola und Violoncello . 


Philipp Mohler 


Konzertante Sonate für Viola und Klavier 
N EN I AR TEE Mr N 


Paul Müller-Zürich 


Konzert f=Moll für Viola u kl. Orchester, 
KlavierAuszugin nen. aan. % 


Priaulx Rainier 
Sonate für Viola und Klavier . . 


Hermann Reutter 
Musik für Bratsche und Klavier . 


Mätyäs Seiber 
Elegie für Viola u, kl. Orchester, Klavier= 
AR Re RE Du 


Igor Strawinsky 
Elegie für Viola solo . 


Ernst Toch 


Divertimento für Violine u. Viola op. 37/2 


Bernd Alois Zimmermann 
Sonate für Viola allein (1955) . 


B.SCHOTT’S SOHNE 
MAINZ 


Vi preghiamo di siferisi sempre alla nostra rivista, 


Igor Strawins 


IM VERLAG B.SCHOTTSSÖHNE. 


DER FEUERVOGEL. 


Ballett in zwei Bildern nach einem russischen 
Volksmärchen von M. Fokin (1909/10) 


REINECKE 
Burleske in einem Akt (1916/17) 


RUSSISCHE BAUERNHOCHZEIT 


Russische Tanzszenen für Ballett, Soli, gem. 
Chor mit Begleitung von vier Klavieren und 
Schlagzeug (1917) 


DIE GESCHICHTE VOM SOLDATEN 
Gelesen, gespielt und getanzt in zwei Teilen 
(1918) 
DAS KARTENSPIEL 
Ballett in drei Runden (1936) 


SCHERZO FANTASTIQUE 


„Der Bienenflug“ op. 3 (1908) 
für Orchester 


FEUERWERK 
Brillante Fantasie für Orchester op. 4 (1908) 


DER FEUERVOGEL 


Ballett=Suite für Orchester (Neufassung 1945) 
Suite für Orchester (Fassung 1919) 


SYMPHONIE IN €) 
für Orchester (1940) 


..TANGO 
für Orchester (1940/53) 


‚CIRCUS=-POLKA 
für großes Orchester (1942) 


VIER NORWEGISCHE IMPRESSIONEN 
für Orchester (1942) 
ODE 
Triptychon für Orchester (194) 


SCENES DE BALLET. 
für Orchester (1944) 


SCHERZOAÄLARUSSE 
für Orchester (Symphonische Fassung) 19 | 


SYMPHONIE IN DREI SÄTZEN. 
für Orchester (2945) | 


KONZERTIND ni 
für Bann und Orchester Go) 


u 


 SUITEI 
für kleines Orchester Ga); 


RAGTIME 
für elf Instrumente (1918) 


SUITEII. % 
für kleines Orchester (1921) 
" CONCERTOINES 
»DUMBARTON OAKS« 
für Kammerorchester (1938) 


DANSES CONCERTANTES ’ 
für Kammerorchester (1941/42) 
"PAS.DEDEUX. 
„Loiseau bleu” 


‚Musik von Peter Tschaikowsky, a 
für Kammerorchester von Igor Bam 


Re 94) 
HK “ i 
GESANG DER WOLGASCHIFFER 


 Russisches Volkslied, für Ba n 
instrumentiert (1917) 5 


* 
'UNTERSCHALE 


Russische Bauernlieder für ‘gleiche Stimmen. 
.. (zwei= bis viersumang) usa, 


BABEL 


Kantate für Sprecher, Männerchor u 
Orchester a EU 


x > 
TILIMBOM- 


(1917/23) 


PRIBAOUTKI NEL 
Scherzlieder für eine mittlere Singstimme und 


‚acht Instrumente a9) en I: N F 


KATZENWIEGENLIEDER. 


für eine tiefe Frauenstimme und drei 
Klarinetten ae 


? PASTORALE 
Lied ‚ohne Worte | 


ae 


Kinder-Glockenlied aus „Drei Geschichten für $ 
Kinder” für eine Singstimme au Orchester, R £Z 


ir 


